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ВСТУП 


Художня культура барокко являв со- 
ою плід епохи, позначеної глибокою 
Тсоціально-економічною кризою. Пом¬ 
пезна велич королівських дворів і тор¬ 
жество контрреформації не могли при¬ 
ховати занепаду, що розпочався в Євро¬ 
пі, релігійні основи якої були підірвані 
Реформацією Лютера, а також першими 
завоюваннями раціоналізму і відкриття¬ 
ми науки. 

Це гостре відчуття кризи, що тривало 
приблизно півтора століття, поки на 
зміну не прийшов оптимістичний гума¬ 
нізм Просвітництва, спричинилося до 
багатьох характерних рис літератури і 
мистецтва барокко: розчарування в ото¬ 
чуючому світі, сприйняття життя як те¬ 
атру, жорстокого усвідомлення плину 
часу, що невмолимо веде до смерті, 
пристрасті до зовнішніх ефектів і збіль¬ 
шеної експресії, особливо в образотвор¬ 
чих мистецтвах. Але, як це не парадок¬ 
сально, такі тенденції викликали свого 
роду вибух чуттєвого начала, розбудили 
смак до життя та його радощів, що зна¬ 
йшло вияв у дивовижній віртуозності 
пластичних мистецтв і емоційній нас- 
нажливості бароккової музики. 

Дух епохи барокко на Україні ствер¬ 
джували великі національні зрушення, 
козацькі звитяги, повстання проти по¬ 
неволювачів і визискувачів, боротьба 
проти національного та релігійного 
утиску. Ця епоха виявляла нову проб¬ 
лематику, вимагала нових ідей, сюже¬ 


тів і образів, потребувала відповідних 
виражальних засобів. 

Проблема барокко захоплює багатьох 
дослідників. Чи не першим глибоко і 
всебічно проаналізував цей стиль швей¬ 
царський вчений Г. Вельфлін, диферен¬ 
ціювавши ренесанс і барокко як дві ви¬ 
значальні форми художнього бачення 
світу. 

У вивчення слов’янського барокко ва¬ 
гомий внесок зробили російські, україн¬ 
ські, білоруські, угорські, словацькі 
та польські дослідники. Уважний по¬ 
гляд на епоху дозволив зробити їм вис¬ 
новок, що барокко, зумовлене розвит¬ 
ком гуманізму, відіграло прогресивну 
роль у культурі усіх європейських на¬ 
родів з властивим їй розмаїттям націо¬ 
нальних, регіональних та місцевих особ¬ 
ливостей. 

Післяренесансний період, названий 
барокко, довго сприймався як відхилен¬ 
ня від канонізованих норм естетики по¬ 
передньої епохи, мав на собі тавро чо¬ 
гось химерного, негармонійного, нерів¬ 
ного. Слід визнати недалекоглядність 
деяких дослідників, які в ЗО—50-ті ро¬ 
ки розглядали барокко як занепадниць¬ 
кий стиль, дивилися на нього як на 
феодально-клерикальну культуру, свого 
роду опозицію Реформації. В цей час 
були призабуті дискусії початку століт¬ 
тя, що велися на сторінках періодики і 
зродили розуміння специфіки україн¬ 
ського барокко в культурі. Сам стиль 
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був дискредитований як чужинський, 
і це негативно позначилося на концеп¬ 
ціях вітчизняних історій образотворчого 
мистецтва, музики, театру, а також лі¬ 
тератури і фольклору. 

Зацікавлення барокко на Україні за¬ 
раз таке ж загальне, поширене, як, ска¬ 
жімо, кілька десятиріч тому було його 
неприйняття чи заперечення. Усвідом¬ 
лення значимості, художньої цінності 
стилю в системі художньої культури 
незрівнянно зросло, але не вляглися су¬ 
перечки відносно його проблем. Об’єк¬ 
тивною є точка зору, що барокко вияв¬ 
ляло свою художню місію неоднознач¬ 
но і в різних країнах задовольняло різ¬ 
ні потреби: в одних випадках воно ви¬ 
ступало ідеологом контрреформації, в 
інших втілювало в собі передові гасла 
тієї доби. 

Ясна річ, українське барокко було 
взаємозв’язане з художніми процеса¬ 
ми, що відбувалися в країнах Західної 
Європи і в слов’янському світі. Воно 
виконувало функцію посередника між 
Сходом і Заходом, між Заходом і пів¬ 
денними слов’янами. В цьому відчутні 
витоки давньоруської культури, а 
через зв’язки з латинсько-візантійським 
світом — традиції пізньої антики. На¬ 
ціональні фактори відіграли неабияку 
роль в еволюції стилю, що яскраво за¬ 
свідчують численні приклади з літе¬ 
ратури. 

Барокко мало синтетичний характер 
^(за М. Алпатовим, стало синтетичною 
системою), охопивши усі сфери духов- 
/'ної культури — літературу, архітекту¬ 
ру, образотворче і прикладне мистецтво, 
^музику, театр, історіографію. Це був 
універсальний стиль, особливості якого 
\закономірно і глибоко виявилися в ба- 
/татьох ланках духовного життя суспіль¬ 
ства. 

Барокко виросло на ренесансній ос¬ 
нові. Гуманізм епохи Відродження не 
пройшов повз увагу мислителів і митців 
барокко. В ряді країн, серед багатьох 


народів вони взялися за справу даль¬ 
шої гуманізації суспільства, секуляри¬ 
зації культури, збагачення її вільнолю- 
бивими мотивами. На Україні це з особ¬ 
ливою силою відбилося в архітектурі, 
монументальному мистецтві, в живопи¬ 
су, в театрі й музиці, де «прориви» в 
конкретику життя підривали авторитет 
класичної норми і були тісно зв’язані з 
побутовими елементами. Тенденція до 
демократизації стає властивою літера¬ 
турі й багатьом видам мистецтва. На 
Україні барокко було наповнене вели¬ 
ким гуманістичним змістом, його зву¬ 
чання мало ясний, хоча і напружений, 
характер, а нові ідеї великою мірою по¬ 
значалися вільнолюбивими, антинасиль- 
ницькими гаслами, стверджували віру в 
єдність і порядок світу, а отже, були 
спрямовані на знищення людської осо¬ 
бистості. 

Антропоцентричні погляди епохи 
Відродження втратили чіткість завдяки 
новим відкриттям в точних науках. Світ 
перед людиною відкрився в усій своїй 
безмірності й безконечності. Вона сту¬ 
пила на землю, маючи хисткі уявлення 
про добро і зло. Церква заповідала лю¬ 
дині віру в небесну гармонію, підтриму¬ 
ючи водночас суперечливі начала люд¬ 
ської натури. Барокко за таких умов 
ішло назустріч людині, що опинилася 
в зміненій картині світу. Довколишній 
світ втратив стабільність, прийшов у 
рух. Зросло прагнення до універсально¬ 
го вираження людини й усього того, що 
її оточує. Все це з особливою силою від¬ 
билося в літературі, музиці, образотвор¬ 
чому мистецтві, театрі. 

Розвиток барокко у різних народів і 
країн Європи відзначався відчутною 
асинхронністю. Хронологічні межі ново¬ 
го стилю в слов’янському світі були 
розмиті берегами двох століть, переплі¬ 
таючись з давніми, ренесансними, і но¬ 
вими, класицистичними, нормами. Нова 
культурно-історична епоха набула по¬ 
ширення в різних народів у різний час. 
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але в масштабах Європи, та й не тільки 
Європи, вона отримала яскраве художнє 
вираження. Заразом кожний народ при- 
вніс у стиль нові риси, і ці видозміни 
складали суму його загальних рис. По- 
вторимо сказане видатним дослідником 
М. Конрадом: «Як відмінне це саме ба¬ 
рокко в різних місцях. Хіба німецьке 
барокко повторює іспанське? А україн¬ 
ське — німецьке? Та й у нас бароккові 
церкви Москви не повторюють барокко 
старого Києва...» Отже, народи Східної 
і Південно-Східної Європи в різний час 
і по-різному кожен спричинилися до 
розвитку великого стилю, його форму¬ 
ванню й розквіту, без сумніву, сприяли 
тісні культурно-етнічні контакти. Але 
місцеві традиції, як це спостерігаємо на 
Україні, відігравали далеко не останню 
роль. 

Маємо справу з «верхнім» і «низо¬ 
вим» барокко. Виразниками «верхньо¬ 
го» була соціальна знать, а ідеї «низо¬ 
вого» барокко відбивало селянство. Ми¬ 
стецтво барокко виражало інтереси різ¬ 
них соціальних станів. Втілюючи склад¬ 
нощі перехідної доби, воно сприяло ви¬ 
явленню ціннісних начал у людині та 
суспільстві. 

Барокко і фольклор — важливі ді¬ 
лянки цієї проблеми, що чекає дальшо¬ 
го вивчення. Були створені передумови 
для проникнення барокко в народну 
культуру, в глибинні шари прикладного 
і народного мистецтва. Воно органічно 
увійшло у фольклор, в народну епіку, 
позначилося на розвитку народних дум. 
Чи не можемо поставити питання про 
зв'язок народної думи або балади з ве¬ 
ликим барокко? Хоча б на рівні їхнього 
прагнення до емоційного впливу. 

Важливою для нашої культури є точ¬ 
ка зору на роль народного мистецтва, 
його образно-пластичних засобів в ево¬ 
люції великого стилю, в урізноманіт¬ 
ненні й збагаченні його декоративно-ор¬ 
наментальних начал. Разом з тим ба¬ 
рокко дало поштовх розвиткові декору, 


що промовляє до нас витонченими сма¬ 
ками у багатьох пам’ятках прикладного 
мистецтва, у численних ужиткових тво¬ 
рах. 

Повертаючись до історії художньої 
культури народу, аналізуючи її поступ 
у різні історичні періоди, ще раз пере¬ 
свідчуємося у важливості художньої 
системи барокко. Інтернаціональний 
стиль отримує широке тлумачення, він 
не перестає цікавити сучасних дослідни¬ 
ків. Підтвердженням цьому є нинішня 
спроба охарактеризувати проблематику 
українського барокко в його взаєминах 
із художньою культурою інших народів. 

У книзі розглядається українське ба¬ 
рокко у міжнародних зв’язках як скла¬ 
дова частина розвитку української на¬ 
ціональної культури в світовому кон¬ 
тексті, висвітлюються проблеми його 
функціонування на прикладі архітекту¬ 
ри, образотворчого мистецтва, театру, 
музики, показується гуманістична спря¬ 
мованість стилю, розкривається загаль¬ 
ний культурний план, що став перед¬ 
умовою його формування. 

Члени редколегії не вважали за необ¬ 
хідне втручатися в конкретні тексти, 
полишаючи за авторами право на влас¬ 
ний підхід до трактування цього важли¬ 
вого питання. 

Авторський колектив — наукові спів¬ 
робітники Інституту мистецтвознавства, 
фольклору та етнографії ім. М. Т. Риль¬ 
ського АН УРСР, Інститутів мистецтва 
Польської, Болгарської, Словацької та 
Угорської Академій наук, вчені Москви, 
Києва, Львова — підійшов до вирішен¬ 
ня проблеми з різних боків, визнача¬ 
ючи і точки зіткнення, що служили 
з’єднуючими ланками в еволюції за¬ 
гальнолюдського гуманістичного ми¬ 
стецтва, і відміни, характерні для фор¬ 
мування тих чи інших видів, жанрів, і 
процеси адаптації стилю в українській 
культурі, що відбувалися внаслідок по¬ 
ширення міжнародних мистецьких кон¬ 
тактів. 




АРХГГЕ1 




г. н. логвин 


УКРАЇНСЬКЕ БАРОККО 
В КОНТЕКСТІ ЄВРОПЕЙСЬКОГО МИСТЕЦТВА 


Твори української архітектури 
XVII—XVIII ст. ми відносимо до сти¬ 
лю барокко, оскільки вони відповідають 
нормам архітектурної естетики барокко, 
а назва українська свідчить про своє¬ 
рідність втілення загальних норм ба¬ 
рокко, тільки йому властивими засоба- 
/ ми. Заперечення наявності в європей¬ 
ському мистецтві оригінального стилі¬ 
стичного українського варіанта барокко 
пояснюється недостатньо глибокими до¬ 
слідженнями самих пам'яток, відсут- 
■'ністю прецизійного аналізу фактичного 
матеріалу. Стиль українського барок¬ 
ко, як і європейського, відбивав важли¬ 
ву епоху, коли на великім обшарі йшов 
інтенсивний процес форвіування націй і 
національних культур. 

Українське барокко увібрало в себе 
увесь багатий досвід європейського мис¬ 
тецтва, примхливо об'єднавши його з 
власними естетичними засадами, розу¬ 
мінням прекрасного. Завоювання гли- 
бинності, простору, внутрішнє напру¬ 
ження і рух, складну єдність, виявлену 
в динаміці, контрастові, воно органічно 
сполучило з народним замилуванням у 
взористості, зберігши при цьому ясну 
логіку, відбиту в чіткій тектонічній 
структурі споруди. Ордер приваблює 
українських майстрів не конструктив¬ 
ною логікою, а декоративними можли¬ 
востями. Колони, пілястри, не тектоніч¬ 
ні вже, а декоративні, то подвоюються, 
то потроюються. Форми плавно перехо¬ 
дять одна в другу, фронтони, антабле¬ 
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менти спрощуються або ускладнюють¬ 
ся, членуються креповками або й зов¬ 
сім розриваються, збагачуючи пластику 
архітектурних мас, увиразнюючи їх. 
Стіна, масив будівлі здобувають енер¬ 
гійне розчленування, архітектурні фор¬ 
ми — рух, пластичність, підсилену світ¬ 
лотіньовою грою. 

у повній відповідності з геометрією 
форм екстер’єра інтер’єру притаманні 
ті ж властивості — контраст освітлених 
і затінених частин, розкриття статичних 
просторів у глибину або висоту, що на¬ 
дає їм великої енергії і пластичної ви¬ 
разності, завдяки використанню всього 
арсеналу засобів архітектури і мону¬ 
ментально-декоративного мистецтва. 

Стиль європейського барокко з харак¬ 
терними для нього пафосом боротьби й 
перемоги, пластичною експресією й ба¬ 
гатством варіацій мальовничих компо¬ 
зицій якнайкраще відповідав піднесен¬ 
ню національної самосвідомості україн¬ 
ського народу, тріумфові, здобутому у 
визвольній війні 1648—1654 рр. і ство¬ 
ренні власної держави — Гетьманщини. 

Досі в наукових дослідженнях укра¬ 
їнська мурована архітектура розгляда¬ 
лася ізольовано від дерев’яної. Однак 
уважний аналіз естетичних засад укра¬ 
їнського барокко показав, що обидва 
види монументальної архітектури роз¬ 
вивалися у тісній взаємодії, утворюючи 
єдину архітектурно-мистецьку конфігу- 
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Папорама ансамблю Троїцького монастиря в 
Чернігові. 

рацію, в якій можна виділити локальні 
особливості на базі твердо встановлених 
у науці етногеографічних регіонів. Од¬ 
нак ці особливості ніколи не були суво¬ 
ро закріпленими й нерухомими, бо в 
кожнім окремім випадку проявлялись 
то яскравіше, то слабше. На відмінно¬ 
стях в архітектурних формах перш за 
все позначилися властивості матеріа¬ 
лу — дерева й каменю. 

Як і в європейському, в українському 
барокко споруда мислилась не як за¬ 
мкнута в собі самодостатня маса. Укра¬ 
їнські майстри так само прагнуть зро¬ 
бити свій твір частиною просторового 
архітектурно-ландшафтного ансамблю. 
В цьому відношенні особливо показови¬ 
ми є монастирі — Троїцький в Густині 


(ХУП ст.), Троїцький в Чернігові 
(XVII—XVIII ст.), Крупецько-Бату- 
ринський (XVII ст.), Петропавлівський 
Глухівський (XVII—XVIII ст.). їхня 
планово-просторова композиція підкоре¬ 
на ідеї урочистості, тріумфальності, во¬ 
звеличення духу, гармонії і спокою. 
З цією метою за певними засадами ба- 
роккової архітектурної естетики орга¬ 
нізуються ансамблі найрізноманітніших 
споруд навколо центральної — собору. 
Вони тісно пов'язані в просторовій ком¬ 
позиції своїм масштабом, ритмом плас¬ 
тичних членувань, а також необхідним 
контрастом. Келії, трапезна, господарчі 
та виробничі споруди, огорожа, брами 
й вежі є ніби підголосками до основної 
теми. 

Для доби барокко характерне надан¬ 
ня великої ваги у композиції цілого ан¬ 
самблю вертикальним акцентам. Над¬ 
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брамні вежі, церкви й дзвіниці завжди 
розташовувались так стосовно вісі вхо¬ 
ду, що всі головні в архітектурному від¬ 
ношенні споруди — собор, трапезна, па¬ 
латні корпуси — сприймались у самих 
вигідних ракурсах в залежності від ком¬ 
позиції мас. Вхід через надбрамну 
дзвіницю, поставлену проти західного 
фасаду Миколаївського військового со¬ 
бору (1694) в Києві, відкривав одразу 
вигляд на пишний декор головного фа¬ 
саду, фланкованого двома вежами. На¬ 
томість у Троїцькому монастирі в Чер¬ 
нігові від брами з дзвіницею на ній, що 
знаходилась з північно-західного боку, 
в перспективі були видні і північний, 
і західний фасади собору. В Рихлов- 
ському монастирі надбрамний тривер¬ 
хий храм у центрі площі набув форми 
зрізаного трикутника, оберненого широ¬ 
кою основою до собору. По сторонах 
площі розміщені келії. Два інших вхо¬ 
ди влаштовані в наріжних вежах з про¬ 
тилежного боку. Отже, від усіх брам 
п'ятиверхий масив собору сприймався в 
різних ракурсах, демонструючи мальов¬ 
ничість форм. 

Усі згадані монастирські ансамблі по¬ 
будовані на засадах симфонізму, бо різ¬ 
номанітні споруди, їхні архітектурні 
форми й деталі логічно об’єднані за 
мистецькими законами у виразну про¬ 
сторову композицію. Слід підкреслити, 
що планово-просторова організація цих 
монастирів відзначається нерегулярніс¬ 
тю, довільністю, вірніше сказати, орга¬ 
нічністю, оскільки розстановка ансамб¬ 
левих споруд обумовлена законами сим¬ 
фонізму форм. І хоча кожна споруда 
«веде свою тему», разом вони підкорені 
провідній — підкреслити урочистість 
архітектурного образу, ідейного центру 
ансамблю — собору. 

Ще яскравіше принципи органічної 
планувальної концепції втілені в ан¬ 
самблі Крупицько-Батуринського мона¬ 
стиря. Вхід у монастир вів через браму, 
розташовану на вісі палатного корпусу, 


який, мов куліса, відділяв ансамбль від 
оточення. Від брами одразу несподівано 
відкривався вигляд головного храму в 
дуже вигідному ракурсі. І вежі на рогах 
огорожі, і келії та трапезна — необхідні 
елементи планово-просторової компози¬ 
ції, центром якої є величний н’ятивер- 
хий собор на хрещатому плані. 

Якщо Крупецько-Батуринський мо¬ 
настир послідовно втілює засади нере¬ 
гулярного органічного планування, то в 
Густинському Троїцькому монастирі 
планування має елементи регулярності, 
перш за все в прямокутній формі ого- 
роженої території. Але чотири брами 
розташовані тут не на вісі планиць 
стін, а зміщені вбік. Тому вигляд на го¬ 
ловний, хрещатий в плані п’ятиверхий 
собор від кожної брами неоднаковий. 
Тріумфальна урочиста тема починаєть¬ 
ся від брам, композиція кожної з них 
по-своєму втілює цю провідну тевіу. Із 
заходу вона акцентується високою одно- 
банною стовповидною церквою Миколи. 
На протилежній стороні — хрещатою в 
плані, п’ятиверхою церквою Петра і 
Павла. Північна брама об’єднана з 
церквою св. Катерини й корпусом ке¬ 
лій. Протилежна їй південна брама в 
бік річки — з вежею. їх архітектура 
скромніша від головного храму, завдяки 
чому підсилюється урочистість форм со¬ 
бору, лобові грані рамен якого оформ¬ 
лені двох’ярусними чотириколонними 
композиціями, що асоціюються з архі¬ 
тектурними формами іконостасів. 

Натомість католицькі монастирі по¬ 
будовані завжди за однією схемою. Ос¬ 
новою є каре із трьох корпусів, що ра¬ 
зом з костьолом з четвертого боку утво¬ 
рюють закритий дворик. Планувальні 
регулярні прийоми їх позначилися і на 
ансамблі монастиря св. Юра у Львові 
(XVIII ст.). Тут келії та будинок мит¬ 
рополита утворюють прямокутний двір, 
посеред якого стоїть собор. Ансамбль 
Почаївського монастиря повністю пов¬ 
торює схему католицьких монастирів. 
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у ньому один бік двору займає собор, 
а решту — корпуси келій. 

Українське барокко через історичні 
обставини не являло собою одного ціло¬ 
го явища. Крім регіональних, існувала 
відмінність в архітектурі Західної і 
Східної України. Архітектура Західної 
України, що входила в склад Речі Пос¬ 
политої, зазнала сильного впливу поль¬ 
ського і західноєвропейського барокко, 
в архітектурі Східної України — Геть¬ 
манщини поєднано засади західноєвро¬ 
пейського і російського барокко з авто¬ 
хтонними принципами архітектурної 
композиції, головним чином народної. 

За планово-просторовою структурою 
були розповсюджені два типи храмів — 
тринавні з глибинно-висотним розкрит¬ 
тям внутрішнього простору і тридільні 
або хрещаті одно-, п’яти-, дев’ятиверхі 
на основі автохтонного будівництва з 
висотним розкриттям внутрішнього про¬ 
стору. в першому типі контаміновано 
форми західноєвропейських та вітчизня¬ 
них хрестовобанних храмів. Він є про¬ 
довженням архітектури п’ятибанних 
храмів X—XII ст. (Успенського собору 
Києво-Печерської лаври, церкви Спаса 
на Берестові). Новизна їх у тому, що 
головна поперечна нава отримала з 
півдня й півночі невеликі ризаліти під 
впливом розвинутих трансептів західно¬ 
європейської архітектури. Але дві вежі 
на західному фасаді, де містилися сходи 
на хори, мають складніше походження, 
бо втілюють прийом, відомий вже в 
XI ст. (Софійський собор у Києві), як 
і характерні вежі на фасадах Західної 
Європи. Тип п’ятибанного тринавного 
храму розробляли також і російські зод¬ 
чі. Дотримуючись в основному власних 
давніх зразків, вони так само прагнули 
надати більшої виразності та мальовни¬ 
чості композиції мас та бань, як і в ке¬ 
рамічному декорі. 

Бані-верхи в українських тринавних 
храмах поставлені двома способами — 
за взірцем храмів X—XII ст. на наріж¬ 


них камерах основного дев’ятидільного 
ядра (Троїцький собор у Чернігові, 
1695) та навхрест, на раменах просто¬ 
рового хреста, як у дерев’яних хреща¬ 
тих у плані храмах (Воздвиженський 
собор у Полтаві, 1709; церква Різдва 
Богородиці в Гамаліївці, 1735). В окре¬ 
мих випадках три бані розміщали по 
подовжній вісі схід — захід, як і в три- 
дільних дерев’яних храмах (Богоявлен- 
ський та Миколаївський військовий со¬ 
бори в Києві, кінець XVII ст.). Таке 
розмаїття прийомів у композиції мас, 
різноманітність форм та чисельність 
верхів давали можливість майстрам 
створювати найдивовижніші храми. 

Розчленовані маси споруд завдяки 
ризалітам і виступам у плані веж по 
боках притвору, щедра пластична об¬ 
робка стін ордером — півколонами, пі¬ 
лястрами, оригінально трактованими 
антаблементами з розвинутими багато- 
профільними карнизами, з півколонка- 
ми й фронтончиками навколо вікон, 
а особливо вишукані композиції порта¬ 
лів і фронтонів притворів та на фасадах 
робили храми неповторними та вираз¬ 
ними. В інших, фігурних картушах, як 
правило, малювали постаті святих або 
й окремі багатофігурні сцени. 

Якщо в тринавних храмах зв’язок з 
європейським барокко виявляється в 
своєрідно перетлумачених формах, які 
легко розпізнаються, то в тридільних 
чи хрещатих у плані храмах цей зв’я¬ 
зок втілений не в якихось конкретних 
формах, а в загальних засадах архітек¬ 
турної естетики барокко. Цей типоло¬ 
гічний напрям сформувався під знач¬ 
ним впливом планово-просторових ком¬ 
позицій дерев’яних храмів. Вони від¬ 
мітні тим, що кожне членування спору¬ 
ди в плані завершено багатоярусними 
верхами, котрі незалежно від матеріалу 
мають однакову структуру, яка отрима¬ 
ла назву залому. Суть його полягає в 
тому, що, коли квадратне чи восьми¬ 
гранне в основі зімкнуте склепіння до- 
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сягне половини чи й більше висоти, по 
розміру отвору ставлять відповідно чет¬ 
верик або восьмерик, а вже тоді пере¬ 
кривають його. Це буде верх із одним 
заломом. У камені їх буває до трьох, а 
в дереві — до шести. 

Якщо спробувати систематизувати 
муровані й дерев’яні храми за типами 
планів, то можна виділити тридільні, 
хрещаті, п’яти- й дев’ятидільні та кон- 
таміновані, у яких південне й північне 
рамена трохи коротші за східне й за¬ 
хідне. 

Єдність стилю українського барокко, 
незалежно від характеру планово-про¬ 
сторової композиції, пояснюється тим, 
що методи створення архітектурної 
форми грунтуються на одних і тих же 
засадах пропорційної побудови як в 
плані, об’ємах, так і в деталях. Це сто¬ 
рона, діагональ та їхні частини розміру 
підбанного квадрата в мурованих або 
центрального зрубу в дерев’яних спору¬ 
дах. Як у біологічних системах в гені 
закодована спадковість, так і в архітек¬ 
турі у вказаних вихідних розмірах за¬ 
кодована майбутня споруда, яку май¬ 
стер зводить в процесі реалізації й ми¬ 
стецького втілення задуму. Загальні 
принципи архітектурної композиції, 
притаманні всім без винятку творам 
українського барокко, надають їм пев¬ 
них ознак. Вони полягають у тому, що 
свої споруди майстри творили, як 
скульптор статую, з розрахунку на їх 
зорово-моторне сприймання. Отже, до- 
/сконалість споруд можна оцінити лише 
^ після огляду з усіх боків. 

Щоб образ споруд викарбовувався в 
свідомості людини, він мусить бути не¬ 
повторним, вражати виразним силуе¬ 
том, розчленованими масами й пластич¬ 
ним декором. Для цього вказані типи 
планів варіювалися по формі складових 
частин. У тридільних храмах квадратні, 
прямокутні й гранчасті форми дільниць 
у мурованих або зрубів у дерев’яних 
будівлях — у самих різноманітних ком¬ 


бінаціях, розміщенні й кількості порта¬ 
лів, числі верхів та заломів у них. Ці 
самі риси притаманні й хрещатим хра¬ 
мам. Отже, в українській архітектурі 
при стилістичній спільності не спостері¬ 
гаємо двох ідентичних за виглядом хра¬ 
мів. 

У розвитку українського бароккового 
^стилю можна досить виразно окреслити 
три етапи: ранній (друга половина 
ХуП-ХУПІ ст.), зрілий (1720- 
/1750 рр.) і завершальний (друга поло¬ 
тнина ХУІІІ ст.). 

На ранньому етапі основною прикме¬ 
тою є прагнення розчленувати об’єм з 
розрахунку на світлотіньову обрисовку, 
водночас зберігаючи його ясну тектоніч¬ 
ну структуру. Елементи ордеру викори¬ 
стовуються переважно з декоративною 
метою, підсилюючи пластичну вираз¬ 
ність мас. Велика увага приділяється 
вінчанню споруди верхами. Головні 
входи в храми-портали отримують ви¬ 
разну профіліровку, виконану в цеглі, 
а в районах, багатих на камінь, вони 
тесані з вапняку. В дерев’яній архітек¬ 
турі високо цінуються вишукані форми 
кронштейнів опасань, аркади, різьблен¬ 
ня на одвірках, ригелях-затяжках, сво¬ 
локах. 

Найкраще розроблена в цей період 
складна композиція об’ємів у церкві 
Різдва Богородиці (1696) в Києво-Пе¬ 
черській лаврі, де до тридільного три¬ 
верхого храму, на рогах нави й при¬ 
твору, прибудовані невеликі каплиці, 
завершені барокковими верхами. В ре¬ 
зультаті одержали напрочуд мальовни¬ 
чу семиверху споруду з сильно розчле¬ 
нованими масами, грою вертикальних і 
горизонтальних членувань, контрастом 
великих об’ємів і мальовничого легкого 
вінчання банями. 

Тринавний хрестовобанний Троїць¬ 
кий храм (1695) в Чернігові, як і його 
сходові вежі на західному фасаді, май¬ 
стер Йоганн Баптист вирішує в звичних 
формах європейського барокко, а п’яти- 
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банне вінчання основного об’єму — в 
традиціях вітчизняної архітектури. 
Глибинно-висотне розкриття внутріш¬ 
нього простору надало інтер’єрові ви¬ 
разну бароккову експресію. Інакше пі¬ 
дійшов зодчий до членування мас та¬ 
кож тринавного храму Воздвиженського 
монастиря (1709) в Полтаві. Тут на¬ 
ріжні дільниці притвору на фасадах, як 
і об’єми головної й поперечної нав, ви¬ 
різняються за допомогою невеликих ри¬ 
залітів. У полтавському соборі п’ять 
бань поставлені не на наріжних каме¬ 
рах основного об’єму, як у чернігівсько¬ 
му, а навхрест, на раменах подовжньої 
й поперечної нав. Крім того верхи веж 
над притвором мають однакову форму з 
банями собору. Якщо в архітектурі зга¬ 
даних соборів форми вітчизняної архі¬ 
тектури X—XII ст. своєрідно сплавлені 
з формами західноєвропейського барок¬ 
ко, то в храмі Різдва Богородиці в Га- 
маліївці (1735), що належить до цьо¬ 
го ж типу храмів,-— з формами дерев’я¬ 
ної архітектури. Його головні подовжня 
й поперечна нави в об’ємах по висоті 
вдвічі вищі за міжрукавні дільниці та 
ще й підсилені увінчаними верхами, які 
нагадують верхи дерев’яних церков, 
крім центрального, що повторює форми 
звичайних бань. 

Винахідливість і дотепність виявля¬ 
ють майстри тридільних та хрещатих у 
плані храмів, як дерев’яних, так і му¬ 
рованих. Тридільний одноверхий храм 
св. Юрія в Седневі (XVII ст.) майстер- 
тесля ускладнює прибудовами мале¬ 
сеньких зрубів жертовника й дияконни- 
ка біля вівтаря та для сходів на хори й 
службове приміщення по боках бабин¬ 
ця. Завдяки цьому зведено оригіналь¬ 
ний храм з виразною композицією різ- 
новеликих об’ємів. Основну тридільну 
частину цього храму повторює майстер 
мурованої церкви св. Миколи (XVII ст.) 
в Глухові. Лише баня має не два, як у 
сідневському храмі, а один залом. 

Ще більшу можливість реалізувати 



Церква Різдва Богородиці в Киіво- 
Печерській лаврі. 


естетичні принципи барокко давали 
храми на хрещатому плані, наприклад 
церква св. Миколи (1668) в Ніжині або 
Троїцька церква (1677) монастиря в 
с. Густиня біля Прилук. Остання пока¬ 
зова щодо вишуканості й продуманості 
масштабного співвідношення об’ємів 
міжрукавних дільниць і п’ятьох одноза- 
ломних бань. Лобова грань головного 
західного фасаду й усі три грані решти 
оздоблені двох’ярусними колончатими 
композиціями, що нагадують апостоль¬ 
ські яруси в українських іконостасах; 
ця схожість підсилюється й намальова¬ 
ними в них постатями святих. У тако¬ 
му ж ключі організовано і внутрішній 
простір. Усі п’ять висотно розкритих 
просторів об’єднані в один великими ар- 
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Церква св. Катерини в Чернігові. 


нами, а в товщі мурів західного рамена 
влаштовані великі двох’ярусні арки- 
лоджії, які надали інтер’єрові худож¬ 
ньої виразності і мальовничості. Своїм 
ритмом і масштабом вони зорово під¬ 
креслили енергію і досконалість висот¬ 
но розкритого простору верхів. 

Майстер храму св. Катерини (1715) 
в Чернігові, розробляючи тріумфальну 
тему, сконцентровує увагу на зовніш¬ 
ньому вигляді споруди, що випливало з 
її меморіальної ролі. Тому західну, пів¬ 
денну й північну лобові грані, в яких 
розміщено портали, він своєю творчою 
волею і багатою фантазією перетворює 
в урочисті тріумфальні композиції, що 
сприймаються як хорали, втілені в ка¬ 
мені. До майстра Троїцького храму з 


с. Густиня творчим кредо близький тес¬ 
ля Троїцької церкви (1710) з с. Пакуль 
на Чернігівщині. В плані вона хрещата, 
п’ятидільна, з перетином рівношироких 
рамен. Завдяки цьому зіставлення ви¬ 
ступаючих і западаючих площин гран¬ 
частих рукавів створюють вигідну конт¬ 
растну світлотіньову гру. В інтер’єрі ви¬ 
сокі триярусні арки-вирізи об’єднують 
простір верхів в одне ціле. Всі п’ять 
верхів за допомогою плоских вітрил, 
зведених по три в одну точку, поставле¬ 
ні так, що ніби ширяють на недосяжній 
височині, спираючись тільки на зовніш¬ 
ні стіни хрещатої в плані будівлі. По¬ 
дібного конструктивного розв’язання не 
знає світова архітектура. 

Риси українського барокко своєрідно 
виявилися також у цивільнім будівни¬ 
цтві. Декор фасадів житлового будинку 
(1690-ті роки) чернігівського козацько¬ 
го полковника Якова Лизогуба викона¬ 
но з цегли, отиньковано й побілено. То¬ 
му він справляє враження скульптур¬ 
ної обробки, так сильно і рельєфно на 
тлі білих стін вимальовуються архітек¬ 
турні деталі — півколонки, кронштейни, 
фігурні, лучкові, трикутні суцільні чи 
розірвані фронтончики. Елементи архі¬ 
тектурних деталей зраджують в авторо¬ 
ві знавця європейської та російської ар¬ 
хітектури. 

Зрілий етап розвитку стилю україн¬ 
ського барокко характеризується поси¬ 
ленням експресії, мальовничості, деко¬ 
ративної взористості. Стіна продовжує 
зберігати свою тектонічну суть у фор¬ 
мотворенні та водночас стає тим полем, 
на якому творчою фантазією зодчого 
розміщуються складні декоративні ком¬ 
позиції, покликані вразити уяву гляда¬ 
ча. Скульптурні сюжетного та орнамен¬ 
тального характеру оздоби несуть на 
собі карб народнопоетичних образів, з 
якими сусідствують античні міфологічні 
мотиви, мотиви західноєвропейського і 
російського барокко в національній ін¬ 
терпретації. 
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Будинок Якова Лизогуба в Чернігові. 

Для господині біла стіна хати, як 
біле полотно, була тим полем, на якому 
вона силою творчої волі й фантазії сія¬ 
ла дивної краси й багатства барвисті 
декоративні композиції. Цією дорогою 
пішли й майстри-професіонали. Під 
промінням південного сонця, на тлі си¬ 
нього неба і соковитої зелені сяяли бар¬ 
висті орнаменти білих хат і світлих 
храмів, утворюючи життєрадісні архі¬ 
тектурно-ландшафтні ансамблі. Духов¬ 
не піднесення народу після визвольної 
війни 1648—1654 рр. для свого вияв¬ 
лення потребувало звернення до при¬ 
родного художницького чуття людини. 
І діячі мистецтва й зодчі відгукнулися 
на цей поклик. В архітектурі стали ак¬ 
тивно застосовувати розписи, ліпнину 
й колір. В інтер’єрах з’явились великі 


настінні розписи, а також багатоярусні 
іконостаси. Навіть зовні в дерев'яних 
ошальованих храмах почали білити сті¬ 
ни, а в пофарбування порталів, карни¬ 
зів, нащільників вводити колір. Орна¬ 
ментальний декор, розписи і колір в 
спорудах змінили вигляд сіл і міст, ок¬ 
ремих ансамблів, надали їм стилістич¬ 
ної єдності, мистецької довершеності, 
краси й національного обличчя. 

Реконструйовані чи наново збудовані 
храми одягають у пишні бароккові ша¬ 
ти. Успенський собор, Троїцьку церкву 
в Києво-Печерській лаврі після пожежі 
1718 р. покривають орнаментальним де¬ 
кором, немов срібною кованою шатою, 
починаючи від цоколю і закінчуючи ма¬ 
ківками верхів. Молочно-біла ліпнина 
та яскраве малювання в нішах стін, 
фронтонів і на банях, доповнене ке¬ 
рамічними полив’яними розетками. 
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Брама Заборовського в огорожі 
Софійського собору в Києві. 


демонстрували своєрідний синтез ми¬ 
стецтв. 

Одним з найхарактерніших творів 
цього періоду 6 брама Заборовського 
(1746) в огорожі Софійського собору в 
Києві. В ній архітектор Йоганн Готфрід 
Шедель вдало поєднав багатство декору 
і тріумфальну пишність з ліризмом і 
задушевністю образу. Іншими засобами 
архітектурної пластики тему тріум- 
фальності вирішує Шедель у відновле¬ 
ній по пожежі 1748 р. дзвіниці того ж 
собору. Дзвіниця набуває значення па¬ 
радного в’їзду, тріумфальної арки. Про- 
їзди-портали з боку площі й двору ма¬ 
ють схожу композицію. Вони дуже ши¬ 
рокі, їхні крайні пілястри, не вміщувані 
в простінках, накладені на лопатки, які 



Дзвіниця Софійського собору в Києві. 


фланкують середню планицю фасаду. 
Одна форма врізається в другу, площи¬ 
ни архітектурних форм, розташовані 
планами, створюють цілу гаму світлоті¬ 
ньових переходів і контрастів. 

За проектом Ф. Васильєва Шедель 
збудував у значно зміненому вигляді 
Велику лаврську дзвіницю (1744). 
В ній основним архітектурним акцен¬ 
том служить ордер, спарені колони яко¬ 
го поставлені на всіх трьох ярусах у 
двох планах, набираючи виразної форми 
з багатою світлотінню. В силуеті міста 
вони одразу набули великої архітектур¬ 
но-мистецької ваги, зберігаючи її і по 
цей час. 

Урочистістю і патетичністю приваб¬ 
лює церква Преображення (1732) в 
с. Великі Сорочинці на Полтавщині. До 
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центрального квадратного в плані при¬ 
міщення за допомогою арок з чотирьох 
боків примикають гранчасті рамена. 
В міжрукав’ях знаходяться високі при¬ 
міщення. Незважаючи на таку вибаг¬ 
ливу композицію мас, у силуеті непо¬ 
дільно панує центральна баня. Лобові 
грані, де розміщені портали, крім архі¬ 
тектурних деталей — півколонок, фрон- 
тончиків, бусинок та йоників — оздоб¬ 
лені орнаментальним стилізованим рос¬ 
линним і антропоморфним декором. 
Простої форми дверний отвір з трило- 
пастевим завершенням, над ним архі¬ 
тектурні форми, які чим вище підняті, 
тим складніше трактовані, «звучання» 
їх наростає, досягаючи «кресчендо» в 
завершальній ніші та вінчаючому кар¬ 
низі. 

Як творчо підходили майстри до за¬ 
своєння прийомів і форм європейського 
барокко, засвідчує аналіз архітектури 
церкви Покрова (1745) в с. Піддубці на 
Волині. Хрещата в плані церква вписа¬ 
на в коло одноповерхових закритих га¬ 
лерей, подібних до опасань дерев'яних 
храмів. На середохресті підноситься ве¬ 
лика баня на восьмигранному підбанни- 
ку. На кінцях кожного рамена постав¬ 
лено по дві тендітні башти зі сходами 
на хори. Як на фасадах, так і в інтер’є¬ 
рі будівничий застосовує багато разів 
креповані пілястри та антаблементи з 
багатообломними карнизами, чим на¬ 
дає неповторної виразності як примхли¬ 
вій дев’ятиверхій композиції, так і ін¬ 
тер’єрові, побудованому на контрастно¬ 
му зіставленні низьких приміщень об¬ 
хідної галереї-опасання й підхорних 
приміщень у раменах — висотно роз¬ 
критому просторі центральної бані. 
Храм вражає багатством ракурсів при 
зорово-моторному його сприйнятті. 

В дерев’яній архітектурі цей етап у 
стильовому розвитку позначився на ви¬ 
шуканих розв’язаннях композиції мас, 
на ритмічному контрасті спокійних 
форм основних об’ємів і мальовничого 


вінчання верхів, а в інтер’єрах — на 
способі об’єднання окремих компонентів 
у цілісність, у церкві Різдва (1723) в 
Камені-Каширському на Волині майс- 
тер-тесля особливу увагу приділяє ін¬ 
тер’єрові, влаштовуючи в ньому оригі¬ 
нальної форми арку-виріз, крізь яку 
відкривається вигляд на простір бані. 
Ще енергійніше розкриває простір у ви¬ 
соту майстер Введенської церкви (1726) 
в Бориславі на Херсонщині. Не менш 
оригінально розв’язано композицію мас 
та інтер’єр Вознесенської церкви 
(1738) в Чорткові. Три крайні бані ма¬ 
ють по два заломи, а середня — три. 
В інтер’єрі двох’ярусна арка-виріз конт¬ 
растом форми і масштабом підкреслює 
оригінальну форму бань. 

І І, нарешті, третій, завершальний пе- 
I ріод розвитку стилю українського ба- 
\рокко, який починається з другої по- 
ріовини XVIII ст. На подальший поступ 
архітектури великий вплив справила 
оорчість видатних майстрів європей- 
[їікої школи — в Західній Україні Бер- 
Царда Меретина, в Східній російського 
Зодчого, італійця за походженням 
Иу. Б. Растреллі та українця І. Г. Гри- 
горовича-Барського. Меретину і Раст¬ 
реллі властиві рафінова архітектурна 
композиція, щедре використання мону¬ 
ментально-декоративної скульптури — 
статуй, ваз. До того ж Растреллі при¬ 
таманні елегантність архітектурних 
форм, стриманість декору (Андріївська 
церква в Києві, 1753), віртуозне воло¬ 
діння всіма засобами архітектурної ви¬ 
разності. Григорович-Барський багато 
чого сприйняв від Растреллі, однак сво¬ 
єрідно перетлумачив засвоєне в дусі 
української архітектури. Він удоскона¬ 
лив композицію храмів на плані тетра- 
конха, надавши їм урочистого вигляду 
завдяки стовпоподібним силуетам (цер¬ 
ква Миколи Набережного в Києві, 1775), 
особливо вдало розв’язав композицію 
надбрамних церков та дзвіниць (дзвіни¬ 
ці на Близьких, 1762, та Далеких, 1761, 
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печерах). Якщо і Меретин і Растреллі 
у своїй творчості керувалися естетич¬ 
ними засадами останнього етапу євро¬ 
пейського барокко — рококо, то в твор¬ 
чості Григоровича-Барського дедалі по¬ 
мітніше прагнення до строгості в ком¬ 
позиції мас, відхід від надмірної пиш¬ 
ності орнаментального декору. Як Гри- 
горович-Барський перетлумачував фор- 
Ліи європейської архітектури, видно на 
/ прикладі дзвіниць на Далеких та Близь- 
і ких печерах. 

Під впливом творчості Растреллі пе¬ 
ребували також Д. Ухтомський та 
С. Дудинцев, що підтверджує архітекту¬ 
ра собору Покрови (1762) в Охтирці. 
Оригінальність храму полягає в тому, 
що тут поєднано структури трпдільних, 
трьохбанних і тринавних храмів, що ве¬ 
личезний восьмерик шириною в 20 м 
поділено чотирма опорними стовпами на 
три дільниці, як нави в хрестовобанних 
храмах. До цього напряму слід віднес¬ 
ти автора Михайлівської церкви (1776) 
в с. Вороніж Сумської області. В плані 
вона поєднує тридільні й тетраконхові 
церкви та увінчана однією банею. Ком¬ 
позиція мас храму ускладнена прибу¬ 
довами обіч вівтаря, жертовника й дия- 
конника. Своєрідну виразність архітек¬ 
турі храму надають сюжетні барельєфи 
на аттиках півкруглих південного й пів¬ 
нічного рамен та на жертовнику й дия- 
коннику. 

Бернард Меретин у соборі св. Юра 
(1762) оригінально організовує струк¬ 
туру простору на дев'ятидільній основі 
тринавних хрестовобанних храмів, тому 
що об'єми головних подовжньої і по¬ 
перечних нав удвічі перевищують об'є¬ 
ми міжрукавних приміщень, перекри¬ 
тих, як і підхорні приміщення Софій¬ 
ського собору в Києві, банями на віт¬ 
рилах. Шия головної бані, як і в дере¬ 
в'яній церкві Михаїла (1720) в Підгір- 
цях на Львівщині, не вписана в підбан- 
ний квадрат у проекції на план, а опо¬ 
ясує його, бо значно ширша. Креповані 


пілястри, високий фігурний фронтон на 
головному фасаді з кінною статуєю 
Юрія-Змієборця, скульптури митропо¬ 
литів над порталом, численні вази на 
аттиках і на бані надають особливої під¬ 
несеності й патетичності образу спо¬ 
руди. 

Успенський собор (1783) Почаївської 
лаври в плані майже точно наслідує 
тринавні хрестовобанні храми, але так 
само, як у соборі св. Юра, в об'ємах тут 
виділено головні нави — подовжньо і 
поперечно. У структурі інтер'єра ця 
двоїстість помітна завдяки поєднанню 
прийомів глибинного й висотного роз¬ 
криття простору. Оригінальність компо¬ 
зиції мас досягнута також і тим, що дві 
вежі на західному фасаді поставлені під 
кутом до подовжньої вісі споруди. 

в дерев’яній народній архітектурі на 
цьому етапі спостерігаємо напрочуд ви¬ 
шукані композиції в тридільних три¬ 
верхих храмах, де силует увиразнюють 
рисунок бань, кількість заломів та спів¬ 
відношення мас бічних і. центрального 
верхів. У церкві Миколи (1763) з с. Го¬ 
родище на Чернігівщині особливо від¬ 
чутне прагнення майстра надати їй ге¬ 
роїчних рис. Зовнішній вигляд та ін¬ 
тер’єр храму характеризуються надзви¬ 
чайною силою і енергією висотного роз¬ 
криття простору, збагаченого фігурними 
арками-вирізами, вишуканим різьблен¬ 
ням ригелів-затяжок та сволоків. Серед¬ 
ній зруб восьмигранний у плані, тому 
четверик бані, однаковий за шириною 
зі зрубами вівтаря й бабинця, відсікає 
гранчасті закінчення з півночі й півдня, 
але починається на рівні п’ят зрізаного 
зімкнутого склепіння бічних частин 
восьмерика головного зрубу. Оскільки 
вони затемнені, для їх освітлення в ос¬ 
нові четверика середньої бані зроблено 
невеликі трапецієвидні вирізи-просвіти, 
які грають ту саму роль, що й арочки 
третього ярусу в поперечних навах Со¬ 
фійського собору в Києві та Спаського 
собору (1041) в Чернігові. У Введен- 
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ській церкві (1750) с. Розтоки на За¬ 
карпатті, побудованій на тридільному 
плані, вся увага майстра-теслі скон¬ 
центрована на багатоярусно членовано¬ 
му вінчанні високої вежі над бабинцем. 
Церква св. Покрови (1792) з с. Канора 
(тепер у Музеї народної архітектури в 
Києві) належить до лемківської школи 
народної архітектури. Маси храму ма¬ 
ють динамічну композицію. Вони на¬ 
ростають від низького верху вівтаря з 
двома заломами, далі йде вищий серед¬ 
ній верх з трьома заломами, а над ба¬ 
бинцем підноситься висока вежа — дзві¬ 
ниця. 

Своєрідно втілено естетичні засади 
барокко у бойківській школі дерев’яної 
народної архітектури. Перш за все — в 


силуеті багатозаломних верхів, що утво¬ 
рюють цілий каскад горизонтальних і 
вертикальних членувань, як у Микола¬ 
ївській церкві (1763) з с. Кривка (те¬ 
пер у Львівському музеї народної архі¬ 
тектури). В єдиному ключі виконано в 
ній різьблення на колонках ганку та 
кронштейнах опасання. 

Великим розмаїттям відзначаються й 
храми на хрещатих планах, незалежна 
від того, комбінуються прямокутні чи 
гранчасті зруби. Ще більшу роль у їх 
вигляді відіграють верхи — від одного 
до дев’яти — та кількість у них зало¬ 
мів — від одного до чотирьох. Компози¬ 
ція мас хрещатої в плані Успенської 
церкви (друга половина XVIII ст.) в 
с. Волосківці на Чернігівщині утворена 
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Троїцький собор у Новомосковську на 
Дніпропетровщині. 


перетином рівношироких рамен, на се¬ 
редохресті якого підноситься одноза- 
ломна баня. Форми храму ускладнюю¬ 
ться широким опасанням (пізніше пе¬ 
реробленим у закрите). Велика увага 
приділяється інтер’єрові. Після влашту¬ 
вання в кожній грані величезних стро- 
єнних вікон він стає напрочуд урочис¬ 
тим і радісним. Одноверха на хрещато- 
му плані Успенська церква (1797) з 
с. Воронівка на Дніпропетровщині на¬ 
бирає особливо виразного силуету зав¬ 
дяки тризаломній бані. Не менш ма¬ 
льовничим і водночас героїчним вигля¬ 
дає також інтер’єр, в якому впадають 
в очі двох’ярусні вибагливої форми 
арки-вирізи, що підкреслюють надзви¬ 
чайну силу й енергію висотного роз¬ 


криття внутрішнього простору. Ще яск¬ 
равіше риси барокко втілив майстер 
Панас Шелудько в хрещатому п’ятивер- 
хому храмі Вознесіння (1759) з м. Бе¬ 
резня на Чернігівщині. До бабинця він 
додав дві сходові вежі для підняття на 
хори і увінчав їх верхами. Інтер’єр, як 
і в Троїцькій церкві з с. Пакуль, від¬ 
значається неповторним виглядом і дос¬ 
коналою конструкцією постановки вер¬ 
хів без четвериків. Вони завдяки вітри¬ 
лам, зведеним по три в точки перетину 
стін рамен, сприймаються висячими в 
повітрі й опираються тільки на зовніш¬ 
ні стіни храму. Логічного ускладнення 
композиція хрещатих храмів набуває в 
Троїцькому соборі (1778) з Новомос¬ 
ковська на Дніпропетровщині. Він де- 
в’ятидільний і увінчаний дев’ятьма три- 
заломними верхами. На жаль, храм був 
наново перебраний і багато втратив від 
первісної довершеності. Сучасники вва¬ 
жали його чудом. Справді, він є верши¬ 
ною втілення стилю українського ба¬ 
рокко в дерев’яній архітектурі. 

Отже, як видно з розглядуваного ма¬ 
теріалу, українське барокко на всіх 
етапах розвитку своєрідно витлумачува¬ 
ло загальні засади архітектурної есте¬ 
тики європейського барокко та органіч¬ 
но сполучало їх з досягненнями авто¬ 
хтонної архітектури, постійно перебу¬ 
ваючи в мистецькому діалозі із сусідні¬ 
ми народами. Як у мурованоьіу, так і в 
дерев’яному будівництві були створені 
храми з багатозаломними верхами, в 
яких прийом висотного розкриття внут¬ 
рішнього простору досяг найвищої дос- 
I коналості. Цілковита відповідність між 
структурою внутрішнього простору і 
/геометрією форм є ознакою найбільш 
/ повного втілення концепції органічної 
\ архітектури. Вона не має аналогів у 
/ світовій архітектурі. В світлі цього тво¬ 
ри українського барокко набувають 
особливо великої архітектурно-мистець¬ 
кої ваги. Українське барокко розвива¬ 
лось під впливом норм архітектурної 
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естетики, з одного боку, європейського 
барокко, з другого — народної. Разом з 
тим воно є ланкою в розвитку загально¬ 


європейської архітектури, становлячи 
одну з національних шкіл цього вели¬ 
кого стилю. 


М. Я. ЛІБМАН 

ДЕЯКІ ОСОБЛИВОСТІ АРХІТЕКТУРИ БАРОККО 
В СЕРЕДНІЙ ТА СХІДНІЙ ЄВРОПІ 


За XVII ст. закріпилась назва доби 
барокко. Відповідно XVIII ст. іменують 
епохою Просвітництва. Не кажучи вже 
про сумнівність таких глобальних виз¬ 
начень, самі твори мистецтва свідчать 
про невідповідність дефініцій фактам. 
У XVII ст. про барокко в архітектурі 
можна говорити тільки стосовно Італії 
і, можливо, Фландрії. Франція та Анг¬ 
лія розвивали кожна свій класицизм, а 
принаймні більша частина Європи тіль¬ 
ки наприкінці сторіччя звернулася до 
бароккового мистецтва. Зокрема, в Се¬ 
редній і Східній Європі, тобто в регіоні 
східніше Рейна, воно з’явилося лише в 
1680-х роках. (Зауважимо, що в статті 
йдеться про регіон, де панувала захід- 
нохристиянська церква. У Росію барок¬ 
ко прийшло ще пізніше. Таким чином, 
східна межа матеріалу, що розглядаєть¬ 
ся, пролягла по Прибалтиці, Польщі, 
Словаччині, Угорщині.) Проте з цього 
моменту почався бурхливий, небачений 
розквіт барокко, що тривав в архітекту¬ 
рі до середини наступного сторіччя. Що 
стосується образотворчого мистецтва, то 
останні грандіозні бароккові розписи 
виникали впродовж XVIII до початку 
XIX ст. 

Такого роду «спізніла» еволюція має 
свої досить очевидні причини. XVII ст. 
було для Середньої та Східної Європи 
надзвичайно важким. До його середини 
тривала Тридцятирічна війна, небувала 
за руйнівною силою. Основним театром 
її дії була Середня Європа. Ні про який 
нормальний розвиток не те що культу- 

Українське барокко та європейський контекст 


ри, навіть про життєдіяльність за таких 
умов думати не доводилось. (За підра¬ 
хунками загинуло більше половини на¬ 
селення Східної Європи.) У ті часи в 
регіоні, що нас цікавить, майже нічого 
не будували, зате багато руйнували. 
Протестанти руйнували католицькі мо¬ 
настирі, католики — протестантські міс¬ 
та, а турки — усе християнське. Та не¬ 
велика кількість споруд, що зводилась^ 
була витримана в ретроспективному — 
пізньоренесансному і маньєристично- 
му — дусі. Наприклад, у сфері культо¬ 
вого будівництва це бернардинський ко¬ 
стьол (закінчений 1630) та Успенська 
церква (закінчена 1631) у Львові, церк¬ 
ва абатства в Кемптені (1652—1666); у 
сфері палацової архітектури — єпископ¬ 
ський палац у Кельці (1638), палац 
Чернін у Празі (розпочато у 1668). 

Але часи мінялися. Після підписання 
Вестфальського миру (1648) Європа по¬ 
ступово стала приходити до тями. 
У 1683 р. знята турецька облога Відня, 
у 1687 туркам завдали нищівного уда¬ 
ру в битві під Мохачем, і до кінця сто¬ 
річчя звільнилася Угорщина. Загроза 
турецької навали була ліквідована. 

Починаючи з 1680-х років і впродовж 
щонайменше першої половини XVIII ст. 
тривав небачений будівельний бум. 
Зруйновані під час війни резиденції і 
міста потребували відбудови. Але пере¬ 
вага надавалась культовим спорудам — 
церквам та монастирям. У XVIII ст. 
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Паломницька церква у Фірценхайлігені. 
Вигляд із заходу. 


зводилось багато церков у Англії, Фран¬ 
ції і, звичайно, в Італії. Однак це бу¬ 
дівництво непорівнянне з Середньою і 
Східною Європою. Якщо така увага до 
чисельності культових споруд спричи¬ 
нена їх недостатністю у регіоні, то їх¬ 
ній стильовий характер вимагає пояс¬ 
нення. 

Як правителі, так і народ країн Се¬ 
редньої і Східної Європи вважали себе 
рятівниками християнства від невірних, 
батьківщини від агресора. Перемога над 
турками була їхньою справою і вили¬ 
лась у тріумф істинної віри. Звідси 


прагнення до тріумфального, радісного, 
надмірного мистецтва. Пафос епохи спо¬ 
нукав зодчих і художників звернутися 
до барокко, що якнайкраще відповідало 
цим почуттям. 

Часи, що цікавлять нас, позначені 
спалахом народної релігійності в като¬ 
лицьких країнах регіону. Найширші 
маси відчували себе причетними до чу¬ 
дової перемоги над ворогом. З’являється 
неймовірна кількість предметів народ¬ 
ного культового мистецтва — скульптур, 
ікон, церковного приладдя. Роль народ¬ 
ної релігійності проявляється також у 
будівництві церков для прочан. Поряд з 
парафіяльними церквами і монастирями 
(про що дещо нижче) вони стають най¬ 
більш поширеним видом архітектури в 
католицьких державах Середньої і 
Східної Європи. 

Церкви прочан мали відповідати ціл¬ 
ком конкретним вимогам: бути просто¬ 
рими, щоб люди могли без перешкод 
пересуватись з одного кінця в інший, 
а їхній інтер’єр сприяв би кращому 
сприйняттю святинь. Не випадково 
більшість церков прочан із залами без 
стовпів і колон, без чіткого поділу на 
нефи. Разом з тим зустрічаються най¬ 
різноманітніші їх типи: прямокутні, 
частіше циркульні й овальні в плані, 
з однією або кількома вежами. Прикла¬ 
дами можуть слугувати церква прочан 
у Штайнхаузені (1728—1731, архітек¬ 
тор Домінік Ціммерман) — у плані про¬ 
стий овал зі стовпами, відсунутими 
(але не впритул) до стін,— або шедевр 
Бальтазара Ноймана — паломницька 
церква в Фірценхайлігені (1743). Вона 
комбінована з кількох овалів у плані та 
має сакральний центр. 

Не випадково в будівництві церков 
застосовувались і так звані пристінні 
стовпи (\У^ап(1р{еі1еп). Це зовсім не ви¬ 
нахід зодчих XVII—XVIII ст. Але в 
цей період їхня популярність різко 
зросла, оскільки вони допомагали вті¬ 
лювати ідею зальності. Стовпи, що зрос- 
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Паломницька церква в Фірценхайлігені. 

План. 

лися зі стіною, з одного боку, звільняли 
внутрішній простір, а з іншого — зміц¬ 
нювали стіни, брали на себе основну 
частину розпору і перетворювалися у 
своєрідні внутрішні контрфорси. Оскіль¬ 
ки стіна меншою мірою служила опо¬ 
рою для перекриття, вона могла вико¬ 
нувати переважно декоративні функ¬ 
ції — вигинатися, «надуватися», «тре¬ 
молювати». 

Характерний приклад церкви з «при¬ 
стінними стовпами» — монастирська 
церква в Бржевнові під Прагою (1709— 
1719), побудована, очевидно, Кристо- 
фом Дінценхофером, визначним чесь¬ 
ким архітектором старшого покоління. 
Могутні стовпи тут присунуті щільно 
до стін і підпирають склепіння травест. 
Ці склепіння пересікаються, створюючи 
своєрідні структури, що нагадують віт¬ 
рила. Звідси й назва «чеські ковпаки» 
(ЬоЬшізсЬе Карреп). 

У регіоні розгорталося грандіозне бу¬ 


дівництво монастирів. При цьому про¬ 
відну роль відігравали орден бенедик¬ 
тинців і споріднені з ним конгрегації. 
І це не випадково, адже орден бенедик¬ 
тинців — один з найстаріших і найосві- 
ченіших, разом з тим він не належав да 
надто суворих чернечих орденів. Дале¬ 
кий від надмірної аскези, він тепер по¬ 
чав зводити розкішні бароккові монас¬ 
тирі. Знамениті абатства Мельк, Гетт- 
вайг, Оттобострен, Вайнгартен — типові 
будови бенедиктинців. Прикметно, ща 
монастирі споруджувалися практична 
заново і, на відміну від старих монас¬ 
тирів, що «органічно» зростали впро¬ 
довж сторіч, підкорялись визначеному 
плануванню. Ансамбль будувався на 
основі симетричної осі. Вхід через ук¬ 
ріплену звичайно браму вів до першога 
двору, оточеного службовими будівля¬ 
ми. Далі через розкішні головні ворота 
потрапляли у другий, парадний двір. 
Його оточували келії, приймальні по¬ 
кої, бібліотека. А в середині двору, все 
на тій же осі, височіла церква абатства. 
Але ця система мала велику кількість 
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Монастирська церква в Бржевнові. 
Внутрішній вигляд. 


варіацій, що диктувалися топографією, 
побажанням замовника, фантазією і та¬ 
лантом зодчого. (Яскравим прикладом 
католицького бароккового монастиря на 
території СРСР є Пажайсліс поблизу 
Каунаса з 1667 р. Архітектори Д. Б. 
Фредіані, К. і П. Путіні). 

Приміром, бенедиктинський монастир 
Мельк (1702—1714) височить на до¬ 
сить вузькому плато над Дунаєм. З бо¬ 
ку ріки ансамбль нагадує величезний 
корабель, що гордовито пливе назустріч. 
Клиноподібне плато, що звужується у 
напрямку до ріки і увінчане двовежо- 
вим собором, підсилює враження носу 
корабля. Цілком очевидно, що тут криє¬ 
ться намір геніального зодчого ансамб¬ 
лю — Якоба Прандтауера, який вдало 
обіграв особливості ділянки і перетво¬ 
рив її вади на достоїнства. 


Характерною рисою розглядуваної 
епохи була секуляризація церкви. Ця 
трансформація кліру проходила пара¬ 
лельно з широким розповсюдженням 
народної релігійності, однак обидва ці 
явища одне одному не заважали, біль¬ 
ше того, елементи наївної і радісної на¬ 
родної релігійності проникали в цер¬ 
ковне мистецтво. Це проявлялося в яск¬ 
равості поліхромії, в надмірності візе¬ 
рунків, у простодушності образів свя¬ 
тих. 

Секуляризація білого духовенства і 
монастирів знайшла своє відображення 
в розкішному і світському способі жит¬ 
тя високого кліру. Адже більшість його 
представників була одночасно і світ¬ 
ськими властителями — князями-єпис- 
копами, князями-абатами. Вони будува¬ 
ли собі резиденції, що не поступалися, 
а часто й перевершували багатством 
споруди світських князів. Такі резиден¬ 
ція єпископів у Вюрцбурзі (розпочата 
у 1719 р., архітектор Б. Нойман), за¬ 
мок єпископа Лотара Франца князя 
Шенборна у Поммерсфельдені (1711 — 
1718, архітектор Йоганн Дінценхофер), 
літня резиденція кельнських архієпис¬ 
копів у Брюле (1743—1748, архітекто¬ 
ри Франсуа Кювійє і Б. Нойман). На ці 
споруди не шкодували грошей, запро¬ 
шуючи визначних архітекторів, скульп¬ 
торів, декораторів, живописців. Так, 
вюрцбурзьку резиденцію будував услав¬ 
лений зодчий Франковії Бальтазар Ной¬ 
ман, ряд плафонів розписував Джован- 



Монастирська церква в Бржевновь Плав« 
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Резиденція єпископів у Вюрцбурзі. Парадні сходи. 





Ідеальний вигляд монастиря Геттвайг 
(близько 1719). Архітектор Л. фон 
Гільдебрандт. Гравюра. 

ні Баттіста Тьєполо, а ліпні роботи ви¬ 
конував знаменитий у ті часі Антоніо 
Боссі. 

Говорячи про авторів архітектурних 
творінь, необхідно зупинитись на де¬ 
яких питаннях соціологічного характе¬ 
ру. Як відомо, попит стимулює пропо¬ 
зиції. Численність замовлень на архі¬ 
тектурні та оздоблювальні роботи при¬ 
вела до того, що дедалі більше майстрів 
включались у будівельну діяльність. 
Більшість визначних зодчих прийшла в 
архітектуру з осередку скульпторів, жи¬ 
вописців, інженерів. Так, Андеас ПІлю- 
тер був за освітою скульптор, як і Йо- 
ганн Фішер фон Ерлах. Лукас фон 
Гільдебрандт починав військовим інже¬ 
нером. Але переважали ремісники-ка- 
менярі. Були серед них люди освічені. 


Фішер фон Ерлах, одна з найвидатні- 
ших постатей в архітектурі того часу, 
видав чудовий увраж «Нариси історич¬ 
ної архітектури», куди включив не 
тільки приклади сучасної йому європей¬ 
ської, а й античної та східної архітек¬ 
тури. Нойман був професором Вюрцбур- 
зького університету, де читав лекції з 
військового і цивільного інженерного 
мистецтва. 

Переважна більшість архітекторів 
репрезентувала третю верству населен¬ 
ня. Деяких за заслуги підносили до 
рангу дворянства, як Фішера фон Ерла- 
ха і Лукаса фон Гільдебрандта. Але 
траплялись і зодчі дворянського похо¬ 
дження. Найчастіше це були офіцери, 
військові інженери. Таких зодчих-«ка- 
валерів», як їх тоді називали, представ¬ 
ляли Фрідріх Вільгельм фон Ердманс- 
дорф і Венцеслав фон Кнобльсдорф, 
друг короля Пруссії Фрідріха II і бу¬ 
дівничий Сан-Сусі. 
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Цікава риса зодчих Середньої та 
Східної Європи — їх широка спеціалі¬ 
зація, що отримувала різноманітні про¬ 
яви. Численність замовлень на монас¬ 
тирські будівлі дозволила Прандтауеру 
займатися впродовж усього творчого 
життя будівництвом монастирів. А Гіль- 
дебрандт практично не зводив культо¬ 
вих споруд. Він був знаний своїми па¬ 
радними сходами. Замок у Поммерс- 
фельдені будував Йоганн Дінценхофер, 
а для створення у ньому парадних схо¬ 
дів спеціально запросили Гільденбранд- 
та. Він же автор так званих імперських 
сходів у монастирі Геттвайг. Ця спеціа¬ 
лізація йшла ще далі. Матеус Данієль 
Пеппельман, що в майбутньому став 
відомим як творець дрезденського Цвіп- 
гера, у свій час прославився як конст¬ 
руктор мостів. 

За межами нашої статті залишились 
важливі питання: взаємовідношення ба¬ 
рокко і рококо в архітектурі Середньої 
і Східної Європи, барокковий ансамбль, 
що включав у себе зодчество, декор, 
парк, мостобудування. Ми намагалися 
виокремити дві проблеми — особливості 
культового зодчества та соціально-про¬ 
фесійного статусу архітектора в регіоні. 
Не передбачали також зупинятися на 
питаннях барокко на Україні. Це зав¬ 
дання спеціалістів у даній сфері. Підсу¬ 
мовуючи, слід відзначити, що барок¬ 
ко — стиль мобільний і експансивний. 
Ця експансія значною мірою направля¬ 
лась на Схід. На литовських, польських, 
галицьких землях стиль органічно роз- 



Панорама ансамблю бенедиктинського 
монастиря Мельк. 


цвів у той самий час, що і в Середній 
Європі. Але він рухався далі і виник у 
православних — у Росії та на Україні. 
І, треба сказати, в цих нових для себе 
землях, зберігаючи у більшості свій єв¬ 
ропейський характер, розцвів і збага¬ 
тився місцевими національними рисамп. 
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Б. В. КОЛОСОК 


АРХІТЕКТУРА ЛУЦЬКА ПЕРІОДУ БАРОККО 


Панування барокко на землях, де 
розташований Луцьк, припадає на 
1600—1760 рр.* У цей час місто входи¬ 
ло до складу Польщі та було центром 
Волинського воєводства. 

Своєрідність природних умов, в яких 
закладався Луцьк,— заплавний острів, 
що знаходився посеред вигину долини, 
прорізаної у Волинській височині 
р. Стир,— обумовила його функціональ¬ 
но-планувальну структуру та містобу¬ 
дівельну композицію. Заплава, що нале¬ 
жала сусідній Поліській низовині, май¬ 
же кільцем оточувала місто і служила 
п’єдесталом для архітектурного комп¬ 
лексу, який найкраще проглядався з 
високих протилежних берегів долини, а 
також з водних шляхів заплави. В свою 
чергу особливість рельєфу самого ост¬ 
рова — три пагорби — спричинили його 
поділ відповідно на три будівельні пло¬ 
щадки, на яких розмістились Верхній 
замок, Окольний замок і місто. 

Масове проникнення на Волинь като¬ 
лицьких орденів привело до будівни¬ 
цтва тут, зокрема в Луцьку, крупних 
комплексів. Ще в передбарокковий пе¬ 
ріод уздовж стіни Окольного замку зве¬ 
дено католицьку кафедру з костьолом 
св. Трійці, а на зовнішньому кільці міс¬ 
та, на березі р. Стир,— домініканський 
монастир. Найбільш повно особливості 
місцевості були використані при забу¬ 
дові міста в добу барокко. 

Луцьк раніше не знав споруд таких 
значних розмірів. Вони зайняли най¬ 
більш зручні ділянки, формуючи облич¬ 
чя окремих функціональних зон і міста 
в цілому. Так, комплекс єзуїтів і бригі- 
ток разом з дзвіницею й костьолом 
св. Трійці складають кільце монумен¬ 
тальних споруд Окольного замку; мо¬ 
настир кармелітів, нові споруди монас¬ 
тиря домініканців, божниця і комплекс 
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братства Воздвиження Чесного Хрес¬ 
та — зовнішнє кільце міських монумен¬ 
тальних споруд уздовж лінії укріплень. 
Тринітарський і бернардинський монас¬ 
тирі, котрим не вистачило місця на ост¬ 
рові, а також каплиця скорботного Спа- 
сителя «осідлали» водорозділ вузького 
плато, по якому йшла дорога в місто. 
Більш значні за розмірами споруди зай¬ 
няли більш високі ділянки. 

Композиційні осі в середині забудови 
формувались з розрахунку на сприйнят¬ 
тя архітектурних домінант при в’їзді у 
місто. Виняток становить Покровська 
церква, розташування якої продиктова¬ 
не топографічними умовами, що існува¬ 
ли в більш ранню пору розвитку міста. 

Із луцьких споруд періоду барокко 
нам відомі зображення 20 (не рахуючи 
житлової забудови). Відомий також ха¬ 
рактер реконструкцій окремих будинків, 
зведених раніше. В цій статті вони роз¬ 
глядаються разом уперше, а деякі з них 
взагалі ніколи не описувались. 

Найбільш раннім і значним був єзу¬ 
їтський архітектурний комплекс. Є під¬ 
стави твердити, що його первісний про¬ 
ект існував уже в 1609 р., оскільки в 
цьому році польський король видав гра¬ 
моту з дозволом на купівлю ділянки 
під його будівництво. Проект, вірогідно, 
розробляв М. Гінтз (1559—1609) ^ — 
єдиний на той час архітектор польської 
провінції єзуїтського ордену 

Наріжний камінь костьолу закладено 
16 липня 1616 р. за участю талановито¬ 
го італійського архітектора Якуба 
(Джакомо) Бріано (1589— 1.10. 1649), 
який, імовірно, корегував готовий про¬ 
ект або, як вважають, був сам його 
автором ^ Упродовж 1616—1617 та 
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Схема розташування основних споруд Луцька 
періоду барокко: 

1 — Владича башта Верхнього замку; 2 — 
кафедральна церква Іоанна Богослова; З — 
монастир брнгіток з костьолом; 4 — колегіум та 
костьол єзуїтів; 5 — кафедральний костьол 
•св. Трійці; 6 — житловий будинок по 
вул. Маяковського, 35; 7 ~ дзвіниця 
кафедрального костьолу св. Трійці; 8 — житлові 


будинки по вул. Карла Лібкнехта, 2 та 4; 9 — 
монастир та костьол домініканців; 10 — божниця; 

11 —монастир та костьол кармелітів; 12 — 
Покровська церква; 13 — Братський (василіанів) 
монастир та церква Воздвиження Чесного та 
Животворящого Хреста Господня; 14 — 
монастир тринітарів з костьолом; 15 — 
каплиця скорботного Спасителя; 16 —монастир 
та костьол бернардинців; 17 — 
Спасопреображенська церква; 18 — заплава 
р. Стир. 













































































































Плани описаних у статті споруд Луцька: 

1 — костьол вауїтів; 2 — колегіум єзуїтів; З — 
братська церква Воздвнження Чесного та 
Животворящого хреста Господня; 4 — Покровська 
ц^ква; *> — костьол бригіток; в — монастир 
оригіток; 7 — костьол бернардинців; 8 — 
монастир бернардинців; 9 — каплиця 
скорботного Спасителя; 10 — монастир тринітарів; 

11 — костьол тринітарів: 12 — 
Спасопреображенська церква; 13 — монастир 
домініканців; 14 ~ костьол домініканців; 15 — 
житловий будинок боніфратрів по 
вул. К. Лібкнехта. 4; 16 — житловий будинок 
домініканців по вул. К. Лібкнехта. 2; 17 — 
дзвіниця кафедрального костьолу св. Трійці; 18 — 
братський (василіанів) монастир; 19 — 
божниця; 20 — монастир кармелітів; 21 — костьол 
кармелітів; 22 — житловий будинок по 
вул. Ярощука, 8; 23 — житловий будинок по 
вул. Маяковського, 35. 

1619—1620 рр.® будівництвом керував 
Якуб Бріано. В 1620—1632, 1634— 
1642 рр. його підмінив Мацей Май^. 


Склепіння костьолу заклали лише в 
1630 і 1636 рр., а купол — в 1637 р.^ 
Посвята храму відбулася 1640 ® або 
1639 р.® 

Спробу описати об’ємно-просторову 
структуру костьолу знаходимо вже в 
Л. Орди (1897): «На фронтоні костьолу 
височать дві вежі однакової величини, 
але різні за стилем: одна чотирикутна, 
друга восьмикутна» Авторське твер¬ 
дження про те, що башти знаходяться 
на фронтоні, не відповідає дійсності, не 
пов’язувані також плани веж із їх сти¬ 
лями. 

У М. Луковського характеристика 
структури обширніша. Опис починаєть- 
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ся з того, що «величний купол посеред 
костьолу опирається на чотири стовпи. 
Хори також підкреслюють стовпи, утво¬ 
рюючи в середині костьолу квадрат. Пе¬ 
редню частину костьолу прикрашає під¬ 
вищений фасад та дві вежі...». Перелі¬ 
ковуються й інші компоненти структу¬ 
ри: пресбітерій, приміщення бібліотеки, 
каплиця, закристія, скарбниця, бічні ве¬ 
ликі й менші каплиці, які названо вів¬ 
тарями. М. Луковський помилково на¬ 
писав, що галереї знаходяться над мен¬ 
шими каплицями 

Ю. Дуткевич 1934 р. першим відмі¬ 
тив, що костьол закладений на хреща¬ 
тому плані з подовженим на один про¬ 
літ головним нефом, перекритий лотко¬ 
вим склепінням з куполом на серед- 
хресті 

Лаконічно висловився про структуру 
3. Ревський (1937): «Три нави, купол 
на пересіченні нав, дві низькі широко 
поставлені з боків фасаду вежі» 

Л. Маслов доповнив його (1939): 
«костьол трьохнавний із поперечною 
навою; на перехресті нав (продольних 
із поперечною) має велику склепінну 
баню, а від фронту дві маленькі вежі, 
прикриті також склепінними маленьки¬ 
ми банями» 

Львівські реставратори в карточці- 
паспорті на пам’ятку зазначили, що 
компоненти костьолу характеризуються 
різною кількістю поверхів, у цілому 
костьол має шість поверхів, бічні гале¬ 
реї —* чотириярусні (в пояснювальній 
записці до проекту реставрації 1970 р.—- 
двох’ярусні), приміщення в міжрукав’- 
ях — двох’ярусні, башти — триярусні. 

Структуру фасадів досліджував 
3. Ревський. «Членування і декор фаса¬ 
ду,— писав він,— як і інтер’єра, вида¬ 
ють своє більш пізнє походження. Гус¬ 
то розташовані й подрібнені пілястри 
фасаду, приплюснуте завершення веж, 
форма купола, балкон, а також фігура 
Богоматері над головним входом на¬ 
лежать до середини XVIII ст.» 


Аналіз головного фасаду міститься 
також у «Пам’ятниках містобудівни¬ 
цтва та архітектури Української РСР»: 
«Він має чітку двох’ярусну композицію, 
розчленований пілястрами, завершений 
трикутним фронтоном з лучковою ар¬ 
кою в тимпані» 

Подаємо свій опис об’ємно-просторо¬ 
вої структури і композиції костьолу 
єзуїтів, що має в плані розміри 39 X 
Х52,5 м. Це трьохнефна, хрестовоку- 
польна базиліка на основі грецького 
хреста з трохи вкороченими бічними ра¬ 
менами. Над бічними нефами, за винят¬ 
ком трансепта, розташовані емпори.. 
Вздовж нефів влаштовані чотириярусні 
галереї (зі сходу є також два підземних 
яруси). Нартекс фланкований низькими 
триярусними з крученими сходами ве¬ 
жами, увінчаними куполами. Нижні 
яруси східної вежі восьмигранні, а за¬ 
хідної — чотиригранні. Верхні яруси 
веж циліндричні. З обох боків пресбіте- 
рія знаходяться два поверхи приміщень,, 
рівних за шириною бічному нефу з га¬ 
лереєю. 

Центральний купол опирається на па¬ 
руси і підпружні арки, що покояться на 
чотирьох стовпах хрестового профілю. 
Циліндричні склепіння нефів мають 
підпружні арки і розпалубки. Бічні від 
пресбітерія приміщення перекриті зімк¬ 
нутими склепіннями з розпалубками,, 
обхідні галереї — хрещатими склепін¬ 
нями на підпружних арках. Форми 
східних і західних обхідних галерей 
різні. 

Бічні нефи та емпори відгороджені 
від центрального нефа і трансепта ар¬ 
ками з архівольтами. Верхні яруси га¬ 
лерей відкриті зовні арочними проріза¬ 
ми з архівольтами, нижні надземні яру¬ 
си мають бійниці. 

В цілому об’ємно-просторова компо¬ 
зиція костьолу двох’ярусна. Нижній 
двоповерховий об’єм утворюють бічні 
нефи, обхідні галереї з вежами на їх 
рівні й приміщення з обох сторін прес- 
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бітерія. Верхній ярус — виступаючі над 
нижнім ярусом трансепт і середній неф 
з пресбітерібм. Наріжні вежі верхнім 
ярусом піднімаються над карнизом 
центрального нефа. 

Єжи Пашенда схильний вважати, що 
«форми, надані Бріано своїм творін¬ 
ням, відносно краще збереглися в Луць¬ 
ку, але і вони були осучаснені в 
XVIII ст.» Що ж стосується плану, 
то він, на думку дослідника, повністю 
зберігся у львівському костьолі єзуї¬ 
тів Порівнюючи плани і фасади обох 
костьолів, не знаходимо в них спільних 
рис, що ставить під сумнів причетність 
Якуба Бріано до проектування луцько¬ 
го костьолу. Ці костьоли мають різні 
планувальні схеми; вертикальна мань- 
єристична композиція чільного фасаду 
львівського храму та деталі декору 
істотно відрізняються від широкого 
луцького фасаду. 

Дослідники луцького єзуїтського ко¬ 
стьолу не мали одностайної думки й 
щодо його стильових ознак. Різні авто¬ 
ри в різні роки (Т. Стецький у 1876 та 
1884 рр.*^, Л. Орда у 1897 М. Луков- 
ський у 1912 2*) писали, що костьол 
споруджено в стилі ренесансу. А. Вой- 
ніч уперше відніс його до стилю барок¬ 
ко ^2. Пізніше такої ж думки дотриму¬ 
валися 3. Ревський (1937) 23 та спів¬ 
робітники Львівської міжобласної спе¬ 
ціальної науково-реставраційної вироб¬ 
ничої майстерні (1970, 1985) ♦. М. Ор- 
лович у 1929 р.2^, Ю. Дуткевич у 
1934 р.2® та Л. Маслов у 1939 р.2® внес¬ 
ли уточнення в його стильове визна¬ 
чення: раннє барокко. При цьому Дут¬ 
кевич вагався, зауважуючи: «...хоча в 
наших умовах більш правильним здає¬ 
ться визначення пізній ренесанс». 

Часті пожежі були приводом для 
внесення істотних змін у первісний ви¬ 
гляд костьолу. М. Орлович першим 
звертає увагу на те, що після 1781 р. 
костьол перебудовано в стилі класициз¬ 
му. Зокрема, його інтер’єр, у тому чис¬ 


лі деталі — орнамент, ліпнину, вівта¬ 
рі,— вирішено в стилі Станіслава Ав- 
густа 27^ тобто раннього класицизму 
(1760-1800) 28. 

На думку М. Луковського, великий 
вівтар 29 мав колони тосканського орде¬ 
ра 

Більш детальний стильовий аналіз 
храму провів 3. Ревський. Форму ку¬ 
пола, завершення веж, членування, де¬ 
кор і балкон головного фасаду, фігуру 
Богоматері над центральним входом і 
скульптури Петра та Павла по його бо¬ 
ках він відносив до середини XVIII ст., 
коли в Луцьку працював єзуїтський 
архітектор Павло Гіжицький (1692— 
1762) Пластику інтер’єра, включаю¬ 
чи форму пілястрів, ліпнину гірлянд і 
вазонів, дослідник у цілому ототожню¬ 
вав із стилем Людовіка XVI (фран¬ 
цузький варіант раннього класицизму). 
Характерну провінційність проекту та 
його реалізації Ревський пояснював 
тим, що автором цієї реставрації міг 
бути архітектор-аматор єзуїт Юзеф 
Умінський ♦, що жив тут у 1739— 
1781 р. і пізніше ^2. Вівтарні скульпту¬ 
ри, які ілюстрували момент переходу 
від пізнього барокко до класицизму, 
Ревський відносив до другої половини 
XVIII ст. Він вважав їх творіннями ар¬ 
хітектора і художника Андрія Агорна 
(1703—1772), що проектував і прикра¬ 
шав костьол св. Трійці й архангела 
Михаїла в Порицьку В інтер’єрі збе¬ 
реглися елементи декору XVII ст. Це 
ліпні медальйони на склепіннях серед¬ 
нього нефа та ліпний герб біскупа Во- 
луцького, можливо з його поховання, 
на стіні трансепту. На думку Рев- 
ського, дві верхні фігури святих на го¬ 
ловному фасаді за формами також від¬ 
носяться до XVII ст. Входи в бібліо¬ 
теку і скарбницю обрамляли дерев’яні 
портали, прикрашені пізньобарокковою 
(середина XVIII ст.) різьбою. До цьо¬ 
го ж періоду належали багато прикра¬ 
шені різьбою шафи капітульної бібліо- 
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теки. Дерев'яний амвон виконаний у 
формах ампіру На Ревському, по су¬ 
ті, закінчились стилістичні досліджен¬ 
ня архітектури єзуїтського комплексу 
в Луцьку. 

Співробітники Львівської міжоблас¬ 
ної спеціальної науково-реставраційної 
виробничої майстерні в своїх проектах 
реставрації і пристосування костьолу 
висловлюють суперечливі стильові 
оцінки його нинішнього стану. Так, 
вони пишуть, що зараз інтер’єр костьо¬ 
лу барокковий, а екстер’єр — барокко- 
вий з елементами класицизму, або виз¬ 
нають, що після 1781 р. «споруда на¬ 
буває класичного вигляду» 

При визначенні стильової належнос¬ 
ті новозведеного, ще не перебудовано¬ 
го, костьолу необхідно враховувати, що 
його поява припадає на період співіс¬ 
нування на території Польщі, і зокре¬ 
ма Волині, двох стильових напрямів — 
пізнього ренесансу і раннього барокко. 
На дзгмку дослідників, автор проекту 
луцького костьолу Якуб Бріано буй 
пропагандистом нового стилю барок¬ 
ко що розповсюджувався з 1590 р. 
в Італії, звідки прибув архітектор. 
Можна припустити, що проекту, якщо 
це був його проект, він повною мірою 
надав усіх ознак цього стилю, а тому 
луцький костьол св. Петра і Павла — 
вважати першою культовою спорудою, 
заснованою єзуїтами на Україні в сти¬ 
лі раннього барокко. Водночас треба 
мати на увазі, що Якуб Бріано вів на¬ 
гляд тільки за закладкою і зведенням 
фундаментів (1616—1617, 1619— 

1620 рр.)» тобто все збудоване ним зна¬ 
ходиться під землею. Далі керівництво 
роботами здійснювали місцеві зодчі, 
для котрих, можливо, більш звичним 
був ренесансний стиль, який ще не 
здавав своїх позицій. Навіть якщо на¬ 
станови Якуба Бріано в якійсь мірі 
виконувались, костьол після більш ніж 
20-річного будівництва напевно суттєво 
відрізнявся від первісного проекту і ніс 


на собі багато рис місцевої ренесанс¬ 
ної стилістики. 

Об’ємно-просторова структура кос¬ 
тьолу єзуїтів, що склалась, відповідає 
канонам ренесансної архітектури. 

Луцький костьол продовжує тип 
центральнокупольної споруди на осно¬ 
ві грецького хреста. Цей тип започат¬ 
кував у 1506 р. італієць Д. Браманте 
собором св. Петра в Римі. Досить 
близьким аналогом луцького костьолу 
є костьол Санта Марія ді Карігнано, 
збудований за проектом учня Міке- 
ланджело Галеаццо Алессі (1502— 
1572) в Генуї в 1576—1600 рр.^^ Лу¬ 
цький костьол має більше спільних рис 
з цим останнім, ніж з римським ко¬ 
стьолом Іль Джезу, що служив етало¬ 
ном для багатьох храмів ордену. Наш 
костьол характеризують притаманні ре¬ 
несансній архітектурі логіка об’ємно- 
просторової композиції, раціональність 
і симетричність плану, проста кон¬ 
структивна система (цегляні стіни з 
коробовими, купольними, хрестовими і 
зімкнутими склепіннями), відповід¬ 
ність між внутрішньою структурою спо¬ 
руди і зовнішніми об’ємами (за винят¬ 
ком обхідних галерей), відсутність ди¬ 
намічності мас і криволінійності форм 
(за винятком горизонтального і верти¬ 
кального перетинів головного фасаду), 
тектонічність конструкцій і декору, чіт¬ 
ка визначеність місця на площині сті¬ 
ни для скульптури, гармонійність її з 
архітектурою. 

За проектом 1646 р. італійського 
архітектора Бенедикта Моллі (1597— 
1657) колегіум мусив мати два зам¬ 
кнутих двори (для школи і колегіуму). 
Готовий будинок є частковим втілен¬ 
ням задуму. Водночас розбіжність у 
кількості приміщень, відсутність на 
проекті ризалітів можуть свідчити про 
існування більш пізнього проекту. 

Зараз будинок колегіуму триповерхо¬ 
вий, П-подібний у плані, цегляний, 
тинькований, з підвалом під середнім 
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Каплиця скорботного Спасителя. Акварель 
К. Войняківського. 


раменом, перекритий бляхою. Розміри 
в плані близько 70x55 м. Планування 
приміщень коридорне. Широкий П-по- 
дібний коридор, розташований по зов¬ 
нішньому контурові будинку, об’єднує 
всі орієнтовані у двір приміщення, 
у внутрішніх кутах споруди вміщені 
сходові клітки. Коридори перекриті 
хрещатими склепіннями. Два нижніх 
поверхи північно-західного фасаду при¬ 
крашені аркадою з імпостами й архі¬ 
вольтами. Південно-західний фасад на 
висоту двох поверхів має п’ять вузьких 
(355 см шириною) ризалітів з фільон- 
ками, карнизом і трикутними фронто¬ 
нами. Вікна цього фасаду обрамлені 
тинькованими лиштвами. Лиштви дру¬ 
гого та третього поверхів однакові й 
мають оригінальні півкола під підві¬ 


конними дошками. Сандрики їх пря¬ 
мокутні й прикрашені замковими каме¬ 
нями. Над замковими каменями вікон 
першого і третього поверхів є булави. 
Сандрики першого поверху відрізняю¬ 
ться сегментним завершенням. Інші 
фасади без декору. 

З орденом бернардинців пов’язане 
будівництво недалеко від них пам'ятної 
каплиці. О. Перштейн називає її кам’я¬ 
ним стовпом із зображенням скорбот¬ 
ного Спасителя За даними 3. Рев- 
ського, історія зведення каплиці опи¬ 
сана в матеріалах Ю. І. Крашевського, 
де пам’ятка датується 1643 р. Мож¬ 
ливо, в XIX ст. її зруйнували, скульп¬ 
туру ж (в розмірах людини) пізніше 
використали на кладовищі де вона 
зберігалась до 1940-х років. За малюн¬ 
ками XVIII—XIX ст.^* каплиця була 
мурованою, чотириярусною і нагаду¬ 
вала дзвіницю. Два нижніх яруси вось¬ 
мигранні в плані, два верхніх — чоти¬ 
ригранні. Дах та покриття міжярусних 
карнизів — гонтові. Прикрашалась во¬ 
на тосканськими колонками та нішами 
зі скульптурами святих. Фігура скор¬ 
ботного Спасителя знаходилась між ко¬ 
лонками четвертого ярусу. Тип спору¬ 
ди досить поширений у Польщі. 

Заснування в Луцьку монастиря 
бригіток пов’язане з іменем великого 
литовського канцлера Альбрехта Ра- 
дзивілла, який 1624 р. надав їм під ко¬ 
стьол та монастир свій грунт і палац 
в Окольному замку Є підстави дума¬ 
ти, що канцлер придбав цю ділянку 
після спустошливої пожежі 1617 р. 

Палац мав вежу, котра спочатку ви¬ 
користовувалась черницями як капли¬ 
ця. Розширення монастиря почалося 
після численних пожертв, навіть від 
папи Урбана VIII (1568—1644). Ві¬ 
рогідно, зведення нових корпусів мо¬ 
настиря та костьолу було завершено до 
1642 р., коли до Луцька перевели мо¬ 
настир бригіток 3 Бреста в зв’язку з 
будівництвом там фортеці В люстра- 
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Монастир бригіток. 

ції 1765 р. зверталася увага на те, що 
«кляштор же тих самих пань примуро¬ 
ваний до муру замкового, в котрім 
дірки на вікна для проспекту ви¬ 
биті» 

Після сильної пожежі 1724 р. мо¬ 
настир був реставрований на кошти 
луцького біскупа С. Рупневського. На¬ 
ступна реставрація проводилась 1781 р. 
на кошти віруючих 1845 р. монастир 
постраждав від пожежі, яка звідси охо¬ 
пила все місто 1846 р. монастирські 
володіння перейшли у власність каз¬ 
ни 1878 р. монастир скасували 
а 1879 р. його покинули останні черни¬ 
ці В кінці XIX ст. він був переоб¬ 
ладнаний під тюрму а частина ко¬ 
стьолу — під тюремну церкву чи кап¬ 
лицю 

Давні описи архітектури костьолу 
та монастиря нам невідомі. Т. Оте¬ 


цький називав костьол гарним, а мона¬ 
стир обширним За Масловим, кос¬ 
тьол і монастир були барокковими 
У 30-х роках XX ст. 3. Ревський ще 
спостерігав залишки настінної декора¬ 
ції та інтер'єри каплиці з пілястрами 
з XVIII ст.^® Існує думка, що будинок 
келій початково був двоповерховим, 
Г-подібним у плані, а костьол — трьох- 
нефним 

Стан досліджень комплексу не цає 
зараз змоги встановити черговість бу¬ 
дівництва, через що залишки палацу 
А. Радзивілла поки не встановлені й 
передчасно говорити про первісний 
план монастиря. На основі аналізу пла¬ 
ну можна лише стверджувати, що 
комплекс складався з кількох блоків, 
що прибудовувались один до одного в 
різний час. 

У плані монастир утворює букву 
«Т». Костьол примикає торцем до се¬ 
редини її ніжки. Остання має наскріз- 
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Божниця. Вигляд до пристосування під 
спортивні зали. 

ний коридор з побічними одновіконни¬ 
ми кімнатами і впирається в стіну 
Окольного замку під кутом 84®. Кімна¬ 
ти ніжки симетричні відносно коридо¬ 
ри лише поблизу перекладини букви. 
Перекладина, що примикає до стіни 
Окольного замку, в своїй східній части¬ 
ні нерегулярна. Сходові клітки ніжки 
та західної частини перекладини суттє¬ 
во відрізняються плануванням та кон¬ 
струкціями, що спростовує думку про 
Г-подібний первісний план монастиря. 
Порівняння зображень комплексу на 
численних планах Луцька (найдавні¬ 
ший 1795 р.) також не підтверджує 
цієї думки. Г-подібним він був лише 
на планах міста середини XIX ст. На 
інших же (крім одного, 1807 р., де мо¬ 
настир з костьолом Ш-подібні) форма 
його близька до нинішньої. 

Згідно з обстеженнями 1963 р. і 
більш ранніми монастир мав двоповер¬ 
хові підвали, а з підземель костьолу до 
річки вів підземний хід з приміщен¬ 
ням, де виявлено поховання знатної 
людини. 

На репродукції картини з зображен¬ 
ням монастиря ®®, яку наводить А. Вой- 
ніч, видно, що перед костьолом, поряд 
з вуличним фасадом монастиря, стояла 
двох’ярусна дзвіниця з брамою в пер¬ 
шому ярусі. Вікна монастиря мали 


складної форми сандрики, що свідчить 
про їх бароккову належність. 

5 травня 1626 р. луцькі євреї отри¬ 
мують королівський дозвіл на будів¬ 
ництво ашколи на тому ж місці, де ни¬ 
нішня школа стара стоїть... такої ж 
великої і високої, яка перед тим бу¬ 
ла» Цитату цю можна тлумачити 
двояко. По-перше, що в ній ідеться про 
три школи: існуючу, ту, що трохи рані¬ 
ше або перед нею була, і ту, на яку 
отримано дозвіл. Існуюча в 1626 р. 
школа в такому разі менша, ніж дві 
інші. По-друге, що маються на увазі 
дві школи: майбутня і та, що перед 
нею була, тобто існуюча 1626 р. Обидві 
вони однакові за розмірами, і цілком 
імовірно, що при новому будівництві 
використано старі фундаменти та мате¬ 
ріали. Ми схиляємося до другого при¬ 
пущення, оскільки воно більш вірогід¬ 
не. Повторним використанням цегли 
пояснюється наведене О. Левицьким 
свідчення про напис XV ст. на цеглині 
божниці 

у дозволі називалась умова, за якої 
уможливлювалось будівництво шко¬ 
ли,— верхня її частина мала бути при¬ 
стосована до оборони міста. Висловлю¬ 
валось також задоволення, що «божни¬ 
ця костьолові отців домініканців луць¬ 
ких на такій віддалі не перешко¬ 
джає» 

5 серпня 1628 р. Сигізмунд III дав 
згоду «до кінця школу ту мурувати». 
За побічними даними вона була закін¬ 
чена 1629 р.®^ 

Загальна вимога будувати божниці, 
які б не перевищували за розмірами 
найближчих костьолів, спонукала до 
розробки компактної схеми споруди, 
що контрастувала б зі спорудами ін¬ 
ших народностей Луцька. Основний 
об’єм луцької божниці — молитовний 
зал для чоловіків — кубічної форми. Дах 
схований за аттиком, що має бійниці 
на всі сторони. Бойові можливості бож¬ 
ниці посилені за рахунок вежі, приму- 
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ровапої до напольного кута залу. За 
архітектурою ця вежа близька до веж 
Верхнього замку. Внутрішній кут між 
вежею і головним залом із заходу вмі¬ 
щував двоповерхову брилу з сіньми, 
кімнатами для кагалу і жіночим мо¬ 
литовним залом, а з півдня, очевид¬ 
но,— класні, кімнати. 

Зовні божниця мала декоративні еле¬ 
менти (ніші з кільовидним завершен¬ 
ням) лише на аттику, що здіймався 
над сусідньою житловою забудовою 

Дещо заглиблений у землю внутріш¬ 
ній простір божниці був багато декоро¬ 
ваним. Його композиційним акцентом 
служила біма, що знаходилась посеред 
залу між чотирма стовпами, на які 
опиралось складної конструкції скле¬ 
піння. Стовпи й арки між ними оздо¬ 
блювались щільною рослинною ліпни- 
ною. Стіни прикрашались різнопрофі- 
льованими карнизами, такими ж, як 
на аттику, нішами, рослинним та ані¬ 
малістичним ліпним орнаментом, напи¬ 
сами різних кольорів. Чудові мідяні 
свічники нюрнберзької роботи, що зви¬ 
сали зі стелі, багато ковані скрині, зо- 
лотничі вироби, різьблені крісла та ла¬ 
ви із стилізованими крилатими чудо¬ 
виськами доповнювали розкішний і 
своєрідний інтер’єр, у цілому декор 
божниці ренесансний. 

Будівельна діяльність луцького брат¬ 
ства Воздвиження Чесного Хреста по¬ 
чалась із взяття під опіку шпиталю. 
В дрзггій половині 1620 р. зводяться 
дерев*яна церква за назвою братства 
та школа. Наступного року вже існував 
монастир. Цегляна церква, збудована 
на початку 1630-х років, у 1803 р. по¬ 
страждала від пожежі. Є різні версії 
реконструкції її плану і об’ємно-про¬ 
сторової структури. Реальний план від¬ 
повідав кресленню, що зберігається в 
Оссолінеумі м. Вроцлава, і мав розміри 
близько 21X34 м. Найближчим прото¬ 
типом луцької церкви була люблінська 
братська церква Преображення (1607— 


1633). Більш давні прототипи знаходи¬ 
мо в архітектурі Давньої Русі (напри¬ 
клад, Спаська церква XI ст. в Переяс¬ 
лаві, що будувалась з участю грецьких 
майстрів). У плані це був тридільний 
трьохнефний храм з двома куполами і 
дзвіницею. Фасади прикрашали кильо- 
видні ніші. Ліпнина інтер’єрів мала 
спільні риси з ліпниною люблінської 
та калішської земель, на що вказував 
3. Ревський. 

У 1646 р. починається будівництво 
мурованого шпиталю. Спочатку він мав 
по сім кімнат на кожному з двох по¬ 
верхів, підвал і сходову клітку з схід¬ 
ного торця. Усі двері були «столярної 
роботи з французькими замками і за¬ 
вісами». Зараз на фасадах першого по¬ 
верху декор відсутній, фасади другого 
прикрашені лопатками, лиштвами, про¬ 
фільованим карнизом 

1637 р. на місці давньої зруйнованої 
церкви зводиться дерев’яна Покров- 
ська, через деякий час замінена на му¬ 
ровану. Це був однонефний з невели¬ 
ким куполом і главкою на глухому ба¬ 
рабані храм довжиною близько 17 м, 
з циліндричною злегка завуженою від¬ 
носно нефа апсидою, з циркульним 
завершенням вікон. Прикрашали храм 
лише пілястри. В 1873—1876 рр. добу¬ 
дований. Про наявність ознак барокко 
невідомо. 

Дерев’яна Спасопреображенська цер¬ 
ква, що стояла до 1983 р. в гирлі 
р. Омелянка, можливо, була перевезе¬ 
на сюди з Красненського монастиря 
у 1707 р.®^ В 1869 р. до трьох зрубів 
під однієї висоти дахом добудовано 
дзвіницю ®®. Реконструкція первісного 
вигляду не проводилась. Храм відзна¬ 
чався високою якістю будівництва та 
мав ікони Йова Кондзелевича. 

На іконі св. Ігнатія з середини 
XVIII ст. (зберігається у Волинському 
краєзнавчому музеї) бачимо панораму 
частини Луцька. Вона дає уявлення 
про тогочасний вигляд Верхнього та 
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фрагмент ікони св. Ігнатія: 

1 — Владича вежа Верхнього аамку; 2 — церква 
Іоанна Богослова; З — кафедральний собор 
св. Трійці; 4 — костьол евуїтів; 5 — дзвіниця. 

Окольного замків з кількома культови¬ 
ми спорудами, характер одно-, двопо¬ 
верхової мурованої житлової забудови 
та розташованого на Хмельнику трині- 
тарського монастиря. З храмів зберігся 
лише костьол єзуїтів. Його обрис май¬ 
же повністю відповідає нинішньому 
стану пам'ятки, художник лише трохи 
збільшив розміри шоломоподібних гла- 
вок над ліхтарями. Це свідчить про 
правдивість зображення і вимагає по¬ 
яснень щодо походження незвичних 
для барокко високих веретеноподібних 
завершень інших храмів. Можливо, це 
оригінальний запізнілий прояв маньє¬ 
ризму. Завершення церкви Іоанна Бо¬ 
гослова та Владичої вежі Верхнього 


замку, вірогідно, треба датувати 
1715 р.®®, кафедральний костьол 

св. Трійці був відновлений після поже¬ 
жі 1724 р. біскупом С. Рупневським 
Ансамбль тринітарського монастиря 
споруджено за ініціативою Павла Май- 
ковського^^ Ділянку вибрано напроти 
історичного ядра, за рукавом р. Стир 
Глупщем, на бувшому передмісті 
Хмельник, поблизу єдиного мосту на 
острів Луцьк. Нахил ділянки в бік за¬ 
плави та старого міста забезпечував ві¬ 
зуальний зв’язок між ними. 

Будівництво велось у кілька прийо¬ 
мів: у 1718—1720 рр. спорудили мона¬ 
стир з цегли та дерева, в 1720— 
1729 рр.— мурований костьол, після чо¬ 
го закінчували мурувати монастир 
Як бачимо на іконі св. Ігнатія, кос¬ 
тьол розташували вздовж головної ву¬ 
лиці Хмельника, що вела до центру 
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міста. За обмірами 1830-х років він мав 
у плані розміри 37,6X20,8 м^^ а згід¬ 
но з кресленням 1852 р.— 34x15,1 м^^. 

Об'ємно-просторова композиція роз¬ 
раховувалась на сприйняття як з боку 
міста, куди був орієнтований головний 
фасад з центральним входом, так і з 
боку під’їзду до нього. Для цього над 
закристіями влаштовано дві вежі з ви¬ 
сокими веретеноподібними верхами. 
Найвища вежа знаходилась над цент¬ 
ральною частиною костьолу. 

На зображеннях, що збереглися, кос¬ 
тьол трьохнефний або однонефний з 
двома рядами каплиць обабіч нефа, 
з тридільним одноярусним головним 
фасадом Зображення костьолу на 
портреті його фундатора Павла Май- 
ковського, що датується 1739 р. (збері¬ 
гається в Олеському музеї), свідчить, 
що обабіч середньої частини фасаду 
стояли низькі двох’ярусні вежі, з цьо¬ 
го ж зображення довідуємося про силь¬ 
ну розкреповку фасаду, високий рель¬ 
єф декору, велику кількість скульптур 
на фронтоні, ажурне завершення веж, 
пра те, що фронтон опирався на піляст¬ 
ри чи колони тосканського ордера, а 
над рельєфним прямокутним порталом 
вміщувалась арочна ніша з прорізом. 
Цей образ певною мірою нагадує фасад¬ 
ні композиції церкви Санта Марія дел- 
ла Салюте в Венеції, збудованої в 
1631—1682 рр. за проектом Бальдасса- 
ре Лонгена. Безумовно, існують і ближ¬ 
чі аналоги. Можливо, найбільш подіб¬ 
ний фасад має костьол місіонерів на 
Страдомі в Кракові, споруджений у 
1719—1728 рр. за проектом архітектора 
Кацпра Бажанкі Наступні зображен¬ 
ня костьолу відбивають послідовну 
втрату ним скульптур та бароккового 
декору. 

З боку заплави до костьолу прими¬ 
кав майже квадратний у плані (46 X 
Х40,5 м), з внутрішнім двором (22X 
Х26 м), двоповерховий, з підвалом (з 
боку річки — цокольний поверх) буди¬ 


нок монастиря. Планування його при¬ 
міщень коридорне. Корпуси, зведені 
біля костьолу, характериззгвалися дво¬ 
бічним розташуванням спарених келій 
з одним вікном кожна. У віддаленому 
від костьолу корпусі знаходилися вели¬ 
кі кімнати з кількома вікнами на за¬ 
плаву. Згідно з давніми зображеннями 
дотичний до головного фасаду костьолу 
торець монастиря мав багату барокко- 
ву декорацію: складного профілю висо¬ 
кий фронтон, пілястри, ліпнину 
Про належність домініканського мо¬ 
настиря до найстаріших і про засну¬ 
вання його на кошти польського коро¬ 
ля Бладислава Ягайла (1390) та вели¬ 
кого литовського князя Бітовта (1393) 
писав 1876 р. Т. Стецький Бпродовж 
тривалого часу не вндухають супереч¬ 
ки між прихильниками дерев’яного і 
мурованого варіантів його будівництва. 
3. Ревський вважав, що первісний, пев¬ 
не, виконаний у готичному стилі кос¬ 
тьол, перероблений на барокковий 
лад, проіснував до другої половини 
XIX ст.^® За М. Орловичем, ту XVII ст. 
костьол перебудували в барокковому 
стилі, а після пожежі 1781 р. відрес- 
таврували в класицистичному стилі» 

Те ж повторив Л. Маслов Зараз па¬ 
нує думка, що муроване будівництво 
луцькі домініканці почали лише з пер¬ 
шої половини XVIII ст.®2 
Згідно з планом Луцька 1795 р. існу¬ 
вало два костьоли: «костіол старой ка- 
менной» і «костіол внов заложеной ка- 
менной же». Старий стояв ближче до 
річки, новіший — північніше майже 
впритул; з заходу до його пресбітерія 
примикав корпус, що зберігся 

Про вигляд комплексу в цілому до¬ 
відуємося з малюнків. Найбільш повне 
уявлення дає малюнок Наполеона Ор¬ 
ди 1862—1876 рр. з боку р. Стир®^. На 
ньому домінує новіший костьол без по¬ 
криття, під ним видно руїни Маріїн- 
ського костьолу та двоповерхових келій 
не менш ніж на 11 вікон, зліва — стіни 
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існуючого нині корпусу, справа — руї¬ 
ни давньої споруди з оборонними ве¬ 
жами, вірогідно, палацу Вітовта. 

У літературі зустрічаються дві оцін¬ 
ки планувальної структури костьолу. 
М. Орлович, посилаючись на ілюстра¬ 
ції, що збереглися, назвав його «одно- 
нефним з вежею від фронту» в ано¬ 
тації до малюнка руїн костьолу і мо¬ 
настиря, виконаного Наполеоном Ор¬ 
дою, храм характеризується як «трьох- 
нефний з півциліндрично закритим 
пресбітерієм і вежею в фасаді» 

Згідно з кресленням 1852 р.®^ нові¬ 
ший костьол був трьохнефним з видов¬ 
женим пресбітерієм, що мав півцилінд- 
ричні апсиду й галерею, яка її оточу¬ 
вала, зі східною закристією. Зовнішні 
розміри трьох нефів 23x32 м, довжина 
закристії 19 м. Загальна довжина кос¬ 
тьолу 55 м. Ширина нефів дорівнюва¬ 
ла висоті середнього нефа з дахом. 
Двох'ярусна вежа спиралась на оваль- 
но-уступчатий у плані нартекс. Худож¬ 
ні зображення вежі та брами на тери¬ 
торії монастиря (настінний живопис 
в закристії єзуїтського костьолу) ®® 
свідчать про їх барокковий характер, 
особливо це стосується завершення ве¬ 
жі. На кресленні головного фасаду 
1852 р. проступають ознаки класициз¬ 
му. Маються на увазі передусім шість 
пілястрів і трикутний фронтон, що імі¬ 
тують портик. Яруси вежі прикраша¬ 
лись декорованими пілястрами корін¬ 
фського або композитного ордера. Збе¬ 
реглися залишки підземної частини 
костьолу. 

Разом з костьолом у Підгірцях 
Львівської обл. (1752—1766), капли¬ 
цею піярів у Львові (1764—1768) до¬ 
мініканський костьол у Луцьку був 
найбільш раннім серед бароккових спо¬ 
руд України з класицистичними озна¬ 
ками. Своєю об’ємно-просторовою ком¬ 
позицією, планом та деталями він дуже 
подібний до бароккового костьолу з 
с. Микулинці Тернопільської обл., збу¬ 


дованого в 1761—1779 рр. за проектом 
архітектора-аматора Августа Мошин- 
ського. Зразком йому послужила Ноі- 
кігсЬе Саеіапа СЬіауегі в Дрездені. Ці¬ 
каво, що він також розробив другий, 
відхилений замовником варіант проек¬ 
ту з використанням форм французько¬ 
го класицизму XVII ст.®® Подібність 
луцького та микулинського костьолів 
та історія проектування костьолу в Ми- 
кулинцях наводять на думку про спіль¬ 
ність їхнього прототипу, а можливо,, 
й автора. 

Будинок монастиря, що існує три¬ 
поверховий з розмірами в плані 51X 
12 м. У східній частині, що примика¬ 
ла до костьолу, знаходиться сходова 
клітка, у північній — коридори, що 
з’єднують по десять кімнат, орієнтова¬ 
них на заплаву р. Стир. Перекриття 
нижніх поверхів у коридорах коробові,, 
в кімнатах хрещаті, а на третьому по¬ 
версі пласкі. Фасади оздоблені спаре¬ 
ними лопатками, портали — налични¬ 
ками, які завершуються волютами або 
лучковими сандриками. 

Висловлювалась думка, що автором 
проекту монастиря був Павло Гіжиць- 
кий ***. 

Кармелітський монастир засновано 
1740 р. Костянтином Антонієм Чармес 
Базальським і Станіславом Манець- 
ким. У 1764 р. закінчено будівництво 
костьолу. М. Орлович називав його 
трьохнефним рококовим®^. На фотогра¬ 
фії XIX ст.®®, що зафіксувала руїни 
комплексу після пожеж 1798 і 1845 р.^ 
бачимо трьохнефний з трансептом, ви¬ 
ступаючою в плані двоповерховою за¬ 
кристією костьол. Композиція головно¬ 
го фасаду двох’ярусна, з трикутним 
фронтоном і фланкуючими його аттика¬ 
ми між ярусами, з фігурним барокко- 
вим фронтоном над центральним риза¬ 
літом. Пластика фасаду досягалась по¬ 
мірно виступаючими пілястрами, роз-* 
креповкою стін фігурними фільонками, 
фігурним обрамленням порталу та вікон. 
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Костьол кармелітів після пожежі 1845 р. 

Мурований ансамбль бернардинців 
збудований у 1752—1789 рр.®^ на за¬ 
мовлення Кароля Радзивілла, Станісла¬ 
ва Прушинського і Соболевського за 
проектом архітектора Павла Гіжицько- 
го на місці дерев’яного. 

На початку XIX ст. приміщення мо¬ 
настиря вважались найкращими в Лу¬ 
цьку. Тут з 1798 по 1831 р. мешкав 
спископ К. К. Цецішевський з числен¬ 
ною свитою і зупинялись російські ца¬ 
рі Олександр І та Микола І. 1845 р. 
пожежа знищила монастир а 1853 р. 
його ліквідовано «на оснований особо- 
го Вьісочайшего повеления» 1850 р.^® 
Богослужіння припинено в липні 
1864 р., після чого начиння перенесено 
до кафедрального костьолу В 1866— 
1867 рр. в костьолі влаштували вій¬ 
ськову церкву в 1877—1879 рр. з 


нього зробили під наглядом архітектора 
Раструханова собор Внаслідок пере¬ 
будови над перехрестям нефів з’являє¬ 
ться велика баня, а над нартексом — 
дзвіниця. 

Об’ємно-просторова композиція ан¬ 
самблю оригінальна й обумовлена міс¬ 
цем його розтапгування — пагорбом над 
долиною р. Стир при в’їзді в Луцьк. 
Костьол, що домінупав над місцевістю, 
з напольної сторони був оточений пів¬ 
кільцем двоповерхових келій та служ¬ 
бових приміщень з двома півциліндрич- 
ними ризалітами, що надавало монас¬ 
тирю оборонних рис. Від нього в бік 
річки вели два підземних ходи (120Х 
X0,6X1 м), які за його територією 
сполучались. Розміри ансамблю у пла¬ 
ні близько 100x85 м. 

На ранньому зображенні комплексу 
костьол мав купол над центральним 
нефом та дві вежі над нартексом. Пів- 
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кільце монастиря фланкувалось вежа¬ 
ми з барокковими або рококовими вер^ 
хами і з’єднувалось з нартексом костьо¬ 
лу одноповерховими галереями На 
зображеннях XIX ст. костьол — це 
восьмистовпна базиліка з трансептом, 
нартексом, невисокою вежею на серед- 
хресті і без бічних веж. Триярусний 
головний фасад з аттиковим фронто¬ 
ном відзначався сильно виступаючими 
в його середній частині багатоуступча- 
тими пілястрами, складною розкріпов- 
кою стін. 

Серед луцьких костьолів бернардин¬ 
ський найбільш близький своїм планом 
до римського храму Іль Джезу, що 
служив зразком для єзуїтського орде¬ 
ну. Суттєва різниця полягає лише в 
плануванні пресбітерія та закристій, 
що, вірогідно, викликано необхідністю 
влаштувати тут перехід до монастиря. 
Отже, план костьолу луцьких бернар¬ 
динців є продуктом ренесансної архі¬ 
тектури. М. Орлович називав костьол 
рококовим Можливо, тому, що час 
його будівництва захоплював період 
панування рококо, а можливо, йому бу¬ 
ло відоме давнє зображення ансамблю 
в «ТаЬиІа СЬогортарЬіса Ргоуіпсіае 
Низзіае» Пошуки слідів рококо на 
зображеннях костьолу XIX ст. та на 
існуючій будівлі не увінчались успі¬ 
хом. Проте на зрс^леній близько 
1872 р. фотографії добре видно за¬ 
лишки веж над нартексом, що підтвер¬ 
джує правдивість рисунка з «ТаЬпІа 
СЬого^гарЬіса». 

До XVI—XVIII ст. відноситься ба¬ 
гато підвалів житлової забудови місь¬ 


кого центру. Барокковий характер ма¬ 
ють частково збережені наземні части¬ 
ни будинків по вул. К. Лібкнехта, 2 
(належав домініканцям), 4 (належав 
боніфратрам), по вул. Маяковського, 35 
(входив до комплексу римсько-католи¬ 
цької кафедри). Нерідкі спустошливі 
пожежі призводили до значних змін у 
первісному вигляді споруд. Капітальна 
житлова ^забудова розвивалася в основ¬ 
ному вздовж головної вулиці міста, що 
сполучала замки з мостом через річку. 
XVIII ст. датується житловий будинок 
на бувшій околиці по вул. Ярощука, 9. 
Це квадратний в плані з прибудовани¬ 
ми сіньми одноповерховий будинок на 
шість кімнат з піччю-кухнею посереди¬ 
ні й високим дахом із заломом 

Таким чином, у період барокко в 
Луцьку були створені нові функціо¬ 
нальні зони монастирських комплексів, 
завдяки чому забудова міста набула 
значно крупнішого масштабу і сформу¬ 
валась якісно нова містобудівельна 
композиція з оптимальним врахову¬ 
ванням візуально-просторових особли¬ 
востей місцевого рельєфу. На архітек¬ 
турі міста відбилися соціальна дифе¬ 
ренціація населення, а також його бага¬ 
тонаціональний склад, котрий обумовив 
співіснування тут різних архітектур¬ 
них шкіл. До будівництва значної кіль¬ 
кості пам’яток причетні італійські зод¬ 
чі. Луцькі споруди розглядуваного пе¬ 
ріоду мали ознаки ренесансу, барокко, 
класицизму та, можливо, маньєризму. 
Вони становлять значний інтерес для 
дослідників і є помітним явищем в 
історії архітектури. 
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С. Р. КРАВЦОВ 


МІСТОБУДІВЕЛЬНІ ПРИНЦИПИ ТА СЕМАНТИКА 
ДЕЯКИХ МІСТ ГАЛИЧИНИ XVII ст. 


У цій статті розглядаються деякі ри¬ 
си об’ємно-просторової структури та 
ідейно-художнього змісту кількох влас¬ 
ницьких міст Галичини, заснованих або 
перепланованих у XVII ст. На думку 
автора, досліджувані пам’ятки містобу¬ 
дування можуть бути залучені до ми¬ 
стецтва барокко завдяки такому розу¬ 
мінню міського простору і наповненню 
його ідейно-художнім змістом, які бу¬ 
ли характерні для барокко як стилю 
епохи. Композиція цих міст, незважаю¬ 
чи на подібність з регулярними міста¬ 
ми Галичини XIV—XVI ст. та деякими 
містами-сучасниками, що продовжує а- 
ли середньовічну традицію, має відмін¬ 
ності, що дозволяють виділити їх в 
окрему групу. До неї належать Бро¬ 
ди, Лешнів, Сасів, Сколе, Станіслав 
(нині Івано-Франківськ), другий Ста¬ 
ніслав (нині Станіславчик Бродівсько- 
го р-ну Львівської обл., далі Станіс¬ 
лавчик). 

Броди були засновані Ст. Жолкев- 
ським у 1584 р. під назвою Любич (від 
родового гербу) і переплановані в 30-х 
роках XVII ст. Лешнів — М. Лєсьньов- 
ським, дістав міські права в 1627 р., 
Сасів — Сасом Даниловичем близько 
1615 р., Сколе, первісно Олександрія,— 
Олександром Заславським у 1660 р., 
Станіслав — А. Потоцьким у 1662 р., в 
Станіславчику в 1626 р. Я. Данилови¬ 
чем була утворена католицька пара- 
фія. 

Графометрологічний аналіз плану¬ 
вання названих міст показав, що розмі¬ 
ри ринкових площ, одного з основних 
планувальних елементів, становлять у 
Бродах 275X225, Лешньові 275x275, 
Сасові 200x200, Сколому 300X300, 
Станіславі 170x170, Станіславчику 

Українське барокко та європейський контекст 


200x225 хелмінських ліктів (1 лі¬ 
коть =57,6 см). 

За результатами досліджень автора 
квадратні або наближені до квадрата 
абриси ринків, а також мірничий шпур 
у 75 хелмінських ліктів або його тре¬ 
тина (25 ліктів) являють собою най¬ 
частіше вживані пропорції та модуль у 
містобудівництві Галичини протягом 
XIV—XVIII ст. У містах регіону на¬ 
віть існують ринки, розплановані до 
початку XVII ст., з такими самими 
розмірами, як деякі з вказаних. Зокре¬ 
ма, ринки у Сасові й Дрогобичі та у 
Станіславчику й Краківці. Ці спосте¬ 
реження підтверджують думку, що 
планувальна техніка досліджуваних 
міст XVII ст. продовжувала принципи 
містобудівництва Галичини XIV— 
XVI ст. Проте Броди, Лешнів, Сасів, 
Сколе і Станіславчик мають розвинену 
модульну сітку розбивки кварталів, 
яка сягає далеко поза ринок. Якщо до 
кінця XVI ст. розлегла система квар¬ 
талів і відповідна модульна сітка від¬ 
значали тільки великі міста, такі, як 
Львів, то в XVII ст. ця риса характе¬ 
ризує і малі містечка — Лешнів, Сасів, 
Сколе, Станіславчик. Гадаємо, що це 
наслідок усвідомлення авторами планів 
можливих перспектив розвитку цих 
міст і, напевне, власницької пихи. Це 
стосується також розмірів ринків, які 
в Лешневі та Сколому були найбільши¬ 
ми в Галичині. 

У Лешневі та Станіславчику розби- 
вочні модульні сітки мають спільну 
композиційну рису: збивки кроку на 
ширину вулиці — 25 або 10 ліктів. 
Б інших містах регіону, а таких авто- 
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ром обстежено близько 60, подібний 
прийом не зустрічається. Вважаємо, що 
в Станіславчику, де збивці сітки від¬ 
повідає виліт вулиць на ринок, цей 
прийом свідчить про нове відношення 
до простору вулиці, надання великої 
ваги естетиці перспективи. Той самий 
ефект вільного вильоту вулиці на ри¬ 
нок досягається у Станіславі відступом 
лінії забудови від лінії модульної сіт¬ 
ки назовні на 10, а в Бродах на 25 лік< 
тів. Застосування цього прийому гово¬ 
рить про відхід від закритих, «готич¬ 
них» вильотів на площу, які сприяли 
свого часу обороні підступів до ринку, 
про поширення тих проектів XVI— 
XVII ст., де рекомендувалося прокла¬ 
дання по можливості прямих, зручних 
сполучень між окремими ділянками мі¬ 
ських укріплень для оперативного пе¬ 
реміщення оборонців міста під час об¬ 
логи \ В усіх досліджуваних містах 
вулиці було протрасовано по осях рин¬ 
кових площ. У Станіславі та Станіс¬ 
лавчику ця композиційна новація, яка 
раніше носила в містах регіону випад¬ 
ковий характер (Самбір), знаходить 
підтримку у розташуванні міських до¬ 
мінант на осях руху на ринок та з ньо¬ 
го (церква та костьол у Станіславчику, 
ратуша та вірменський костьол у Ста¬ 
ніславі). На відміну від готичних 
ансамблів у цих містах просторова до¬ 
мінанта з’являється не після того, як 
глядач потрапив на площу, а набли¬ 
жається поступово, організуючи видо¬ 
ву вісь, підкреслену симетричними ку¬ 
лісами житлової забудови 
Станіслав від заснування був оточе¬ 
ний шестикутником бастіонних форти- 
фікацій, виконаних під керівництвом 
військового інженера Франсуа Корассі- 
ні з Авіньйону. Графометрологічний 
аналіз абрису фортифікацій та розпла¬ 
нування середмістя показав, що обидві 
розбивки геометрично пов’язані. Це 
свідчить про авторство Ф. Корассіні 
щодо міського плану в цілому, а також 


про використання ним принципів фран¬ 
цузького містобудування, що перебува¬ 
ло під впливом картезіанських ідей 
У розбивці абрису фортифікацій було 
застосовано французькі одиниці вимі¬ 
ру, зокрема сторона зовнішнього полі¬ 
гону, з якого виходила геометрична 
побудова відповідно до французької 
школи фортифікації, дорівнювала 140 
туазів ( туаз=1,96 м). А в розбивці 
сітки міських кварталів — традиційний 
для регіону шнур у 75 хелмінських 
ліктів. Перехід від одних одиниць дов¬ 
жини до інших, звичайно, не становив 
складності для фахівця. Наприкінці 
XVII ст. до шестикутника станіслав- 
ських фортифікацій додано свого роду 
цитадель — трапецієвидну ділянку в 
напрямку осі, що проходила через Тис- 
меницьку браму та центр побудови 
первісного шестикутника. Роботи вико¬ 
нувалися під керівництвом французь¬ 
кого інженера й архітектора Кароля 
Беное (Бенуа). Абрис нової ділянки 
укріплень, як і попередньої, розбитий 
в туазах: довжина окремих відрізків, 
відкладених вздовж та перпендикуляр¬ 
но до згаданої осі, 130, 70 та 60 туазів. 
Імовірно, розширення міста планував 
ще Ф. Корассіні, оскільки будівельні 
матеріали для нової резиденції Пото- 
цьких, розташованої в межах цитаделі, 
знаходились там вже в 1672 р.^ 

Близькі до станіславських прийоми 
розбивки абрису бродівських фортифі¬ 
кацій. Графометрологічний аналіз по¬ 
казав, що і тут наявні ознаки фран¬ 
цузької військово-інженерної школи: 
розбивку здійснено за зовнішнім полі¬ 
гоном, сторони полігону міських укріп¬ 
лень 150 туазів, сторона замкового по¬ 
лігону 75 туазів. Бідомо також, що фо- 
си і фосебреї були викладені каменем, 
як рекомендував тогочасний авторитет 
Ж. Е. де Бар ле Дюк. Ці ознаки, а та¬ 
кож виявлена Б. С. Александровичем у 
бродівських міських актах під 1630 р. 
згадка про Г. Левассера де Боплана, 
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певні риси Бопланової манери, відомі 
з креслення фортеці Кодак (розбивка 
за зовнішнім полігоном, використання 
розмірів, кратних 50 туазам), ступінь 
проробки околиць Бродів на Спеціаль¬ 
ній карті України свідчать на користь 
авторства Боплана п^одо абрису бродів- 
ських укріплень. Викінчували цю ро¬ 
боту, напевно, під керівництвом А. дель 
Акви 

Проте в Бродах не простежується 
тісного геометричного зв’язку між аб¬ 
рисом фортифікацій та розбивкою се- 
редмістя, тому що вони з’явилися май¬ 
же через півстоліття після заснування 
міста. Як свідчать бродівські топоні¬ 
ми — Старе місто, Новоміський ринок, 
Нова вулиця. Нова Львівська тощо,— 
місто дістало розширення не раніше 
побудови міських фортифікацій. До то¬ 
го часу відноситься деформування мі¬ 
ського плану східним ринком і прилег¬ 
лими кварталами так званого Нового 
міста. Вважаємо, що припущення 
О. Сосновського та В. Калиновського 
щодо одночасності повстання та «іде¬ 
альності» плану Бродів помилкові 

Розглянуті міста відрізняють не 
тільки морфологічні ознаки, компози¬ 
ційні фахові прийоми, застосовані мі- 
стобудівельниками — мірниками, осві¬ 
ченою шляхтою чи запрошеними інже¬ 
нерами. Надзвичайно важливий ідейно- 
художній зміст, самантика їх компо¬ 
зицій. Для осмислення цього питання 
слід розширити хронологічні межі до¬ 
слідження. 

Як показує аналіз близько 60 міст 
Галичини XIV—XVIII ст., там перева¬ 
жали плани з прямокутною ринковою 
площею, з них близько зо % з квадрат¬ 
ною, а 70 % з видовженою. Вдалося 
встановити, що сторони ринкових площ 
були, як правило, орієнтовані за сторо¬ 
нами світу, а відхилення від широтного 
або меридіонального напрямків носили 
випадковий характер (перевірка цього 
твердження здійснювалася методами 


математичної статистики за так званим 
критерієм Пірсона). Виходячи з цих 
зауважень, було висунуто гіпотезу про 
знаковість плану ринкової площі, цьо¬ 
го серця середньовічного міста. Адже 
квадратний і прямокутний плани, орі¬ 
єнтовані за сторонами світу, притаман¬ 
ні культовій архітектурі й мають там 
відомий зміст. Чотирикутні в плані 
храми «знаменуют, что Иисус Христос 
за весь четверочастньїй мир умер и 
церковь им основанная готова людей 
из всех четьірех концов мира восприя- 
ти» Ідея співзвучності семантики мі¬ 
ста і храму в загальному вигляді влуч¬ 
но висловлена С. С. Аверінцевим: 
«Кожне християнське місто, яке б во¬ 
но не було мале, являє собою «ікону» 
Раю, Небесного Єрусалиму, влаштова¬ 
ного богом всесвіту-ойкумени і цілого 
космосу. І якщо такою самою іконою 
є вселенська Церква як спільність усіх 
віруючих, то це означає, що символи 
«граду» і «церкви» однорідні за своїм 
змістовим наповненням, мають тенден¬ 
цію до переливання одного в друге» 
Що стосується середньовічних міст 
Галичини, то вони були організовані 
на німецькому праві, а «се оперте на 
основах строго католицької* виключнос¬ 
ті, і дуже неприхильне всім некатоли- 
кам» ®. Характер обмежень для посе¬ 
лення схизматиків та іновірців підтвер¬ 
джує гіпотезу про сакралізацію міста 
в цілому та ринкової площі зокрема. 
Найбільш показовими були обмеження, 
скеровані проти єврейського населення. 
Так, з наступом контрреформації бага¬ 
то міст, зокрема Самбір (1542), Горо¬ 
док (1550), Стрий (1567), Мостиська 
(1568), Старий Самбір (1569), Мате¬ 
рів (1591), Стара Сіль (1615), дістали 
привілеї «бе поп Іо1егап(1і8 Іисіаеіз» 

У Теребовлі «жоден з євре*ів домів на 
ринку не міг тримати, а якби який з 
християн такий дім мусив би дати в 
заставу, все втратить». У Тернополі 
євреї не могли мешкати на ринку або 
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поблизу костьолу, в Сокалі в 1629 р. 
євреям було дозволено побудувати 
18 будинків, які заборонялося ставити 
на ринку і на «вулиці, де костьол 
св. Хреста» Турбота про «христи¬ 
янський» вигляд міста яскраво прояви¬ 
лася в Жовкві, де дозвіл на будівни¬ 
цтво кам'яної синагоги, конфірмований 
львівським архієпископом Яном Лип- 
ським, супроводжувався вимогою «на 
площі перед нею поставити дім, який 
^и затуляв синагогу від вулиці» 

В тих містах, де схизматики та іновір¬ 
ці мали право мешкати на ринку, з за¬ 
гостренням контрреформаційної нетер¬ 
пимості вони змушені були покинути 
свої доми, у Львові архієпископ Солі- 
ковський засудив продаж домів вірме¬ 
нам з побоювання, щоб «перевага зба¬ 
гатілих вірмен не перетворила католи¬ 
цького міста в схизматське і цілого не 
захопила» 

Сакралізація образу міста і ринкової 
площі зокрема залишила слід у фольк¬ 
лорі: 

Стоїть соснонька серед ринонька: 

В корені сосни перепілоньки, 

А в пні сосновім ярі пчолоньки, 
в вершечку сосни чорні куноньки 

Тут ринок співвідноситься з більш 
архаїчним символом — світовим дере¬ 
вом, горизонтальна проекція якого 
являє собою квадрат, орієнтований за 
сторонами світу і вписаний в коло 
органічно перенесеним з язичництва в 
систему християнської символіки, де 
орієнтований за сторонами світу квад¬ 
рат жертовника становить основний за 
змістом елемент храму. Інший уривок 
свідчить про поетичне переосмислення 
реального регулярного середньовічного 
міста як храму: 

Славен наш Львов будован 
Ой Ладо, Ладо, ЛадоІ 
На три стовпи мурован, 

А четвертий — золотий, 

На золотім маківонька... 


З актуалізацією проблеми церковної 
унії наприкінці XVI і в XVII ст. ідей¬ 
не наповнення композиції міста еволю¬ 
ціонує і знаходить нові втілення. Пря¬ 
мокутник орієнтованої за сторонами 
світу ринкової площі стає символом не 
просто зверненості євхаристії до чоти¬ 
рьох сторін світу, але символом злиття 
схизматичних церков — православної 
та григоріанської — в лоні католициз¬ 
му. Новій символіці прямокутника, па 
наш погляд, відповідає принцип розта¬ 
шування конфесійних та їх культо¬ 
вих споруд на ринку в найбільш ви¬ 
разних містобудівельних композиціях 
Галичини XVII ст.— Станіславчику, 
Лешневі й Станіславі. В Станіславчику 
він виявився у симетричному на схід 
і на захід відносно осі ринку розта¬ 
шуванні церкви та костьолу. Ці про¬ 
сторові домінанти замикають перспек¬ 
тиви осьових ринкових вулиць, ширина 
останніх становить 25 ліктів, головні 
фасади храмів обернені на площу, тоб¬ 
то ідея дістала цілковито професійне 
втілення. Менш виразна композиція 
Лешнева. Він стоїть на важливому тор^ 
говельному шляху з Бродів до Луцька, 
з Галичини на Волинь, і гостинець пе¬ 
ретинає місто в меридіональному на¬ 
прямку. Обидва храми — церква і кос¬ 
тьол — поставлені на захід від гостин¬ 
ця симетрично широтній осі ринку. За¬ 
вдяки такому розміщенню їхні вівтарі, 
на відміну від станіславчицьких, зорі¬ 
єнтовані на схід. Найбільш показова 
композиція середмістя Станіслава. 
З тексту привілею від 7 травня 1662 р. 
довідуємося про наявність тут римо-ка- 
толицької, греко-католицької та єврей¬ 
ської громад і наділення їх грунтами 
для зведення культових споруд, фун¬ 
датором усіх храмів виступав заснов¬ 
ник міста. Отже, на захід від ринкових 
кварталів розмістилися споруди римо- 
католицької громади з парафіяльним 
костьолом Діви Марії, на схід — вір¬ 
менська громада з костьолом Зачаття 
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та українська з церквою Воскресіння, 
на південь — єврейська громада з сина¬ 
гогою. Таким чином, у мікрокосм се- 
редмістя перенесено конфесійний ма¬ 
крокосм, середмістя перетворено в кон¬ 
фесійну карту ойкумени. Така зобра¬ 
жувальність композиції Станіслава ма¬ 
ла місце в кальваріях, які відбивали 
єрусалимські реалії та у Версаль- 
ському парку, що являв собою «ланд¬ 
карту» із складною історичною та гео¬ 
графічною семантикою Остання ана¬ 
логія не видається надто віддаленою, 
якщо взяти до уваги французьке сто- 
ронництво Потоцьких та авторство ін- 
женера-француза. 

Пієтет до засновника міста в компо¬ 
зиції станіславського середмістя симво¬ 
лізувала хрестова в плані ратуша, фор¬ 
ми якої пов'язані не тільки з екуменіч¬ 
ною спрямованістю християнства, а й 
з геральдикою Потоцьких. Геральдична 
символіка плану ратуші постійно усві¬ 
домлювалася, про що свідчить краєзнав¬ 
ча література кінця XIX і початку 
XX ст. 

Варто додати, що розтапіування па¬ 
рафіяльного костьолу в західній части¬ 
ні середмістя змусило скерувати його 
вівтар на північ, що, на нашу думку, 
призвело до помилки У. фон Вердума 
у визначенні місця палацу. 

Таким чином, містобудівельні прин¬ 
ципи, більш яскраво втілені в плану¬ 
ванні Станіславчика, Лешнева та Ста¬ 
ніслава і менш яскраво в плануванні 
Бродів, Сасова та Сколого, гадаємо, ви¬ 
ростали з середньовічної містобудівель¬ 
ної культури. Це позначилося як в про¬ 
фесійно-технічній органівації містобу¬ 
дівельної форми, так і в її ідейно-ху¬ 
дожньому змісті. До спадкових рис на¬ 


лежали містобудівельний модуль, про¬ 
порції і розміри ринкових площ. Тра¬ 
диційна і символіка прямокутної, орі¬ 
єнтованої за сторонами світу площі, 
символіка церкви. Новаторськими риса¬ 
ми були застосування досить розлег- 
лої модульної сітки розбивки кварта¬ 
лів, більші розміри ринків. Модульні 
розбивочні сітки у Станіславчику та 
Лешневі відзначаються збивками кро¬ 
ку на ширину вулиці, чого не зустрі¬ 
чаємо в інших містах Галичини. Нова¬ 
торською була організація вільного ви¬ 
льоту вулиць на ринок. У найбільш 
виразних вирішеннях осьові вулиці за¬ 
вершувалися домінантами культових 
та громадських споруд. У багатших 
містах з'явилися бастіонні фортифіка¬ 
ції, споруджувані запрошеними інже¬ 
нерами. В Станіславі, де середмістя і 
укріплення закладалися одночасно, по¬ 
значився вплив французької інженер¬ 
ної та містобудівельної школи, поміт¬ 
ний у тісному геометричному зв'язку 
абрису укріплень з модульною сіткою 
середмістя. 

Ідейно-художній зміст ансамблів се- 
редмість XVII ст. збагатився внаслі¬ 
док актуалізації проблематики церков¬ 
ної унії, пов'язаної через контррефор¬ 
мацію з контекстом культури католи¬ 
цьких держав Європи. 

Символ церкви, Небесного Єрусали¬ 
му, покладений в основу плану місько¬ 
го форуму, дістав підтримку в розмі¬ 
щенні конфесійних громад за сторона¬ 
ми світу відповідно до залежностей, що 
існували в конфесійному макрокосмі. 
Таке поліконфесійне наповнення міста, 
яке зустрічаємо в Станіславі, можливо, 
було в XVII ст. чи не єдине в магнат¬ 
ському місті Галичини. 
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є. КОВАЛЬЧИК (Польща) 


ПІЗНЬОБАРОККОВІ МАГНАТСЬКІ РЕЗИДЕНЦІЇ 
НА ВОЛИНІ ТА ЛЬВІВЩИНІ 


У контексті даної роботи цілком за¬ 
кономірно постає питання про європей¬ 
ський характер діяльності фундаторів 
і архітекторів резиденцій на Волині та 
Львівщині. Прикметно, що при будів¬ 
ництві палаців і розбивці садів смак і 
воля фундаторів відігравали вирішаль¬ 
ну роль. У XVIII ст. магнати мали 
можливість отримувати початкові знан¬ 
ня про цивільну і фортифікаційну 
архітектуру, слухаючи приватні лекції 
про неї на батьківщині та за кордоном, 
де за програмою відвідували королів¬ 
ські й князівські палаци, фортеці та 
костьоли. Подорожі до Чехії, Австрії, 
Італії, Франції і Голландії сприяли ви¬ 
робленню не лише гарних манер, а й 
художнього смаку. Звідти привозили 
альбоми із зображенням палаців і міст, 
а також підручники з архітектури. 

Фундатори приймали кожен проект 
починаючи від загальної концепції і 
закінчуючи найменшою архітектурною 
деталлю. Власне кажучи, вони висту¬ 
пали співтворцями своїх надбань у ца¬ 
рині як ідейної програми, так і худож¬ 
ньої форми, користуючись при цьому 
щедро ілюстрованими книгами про 
архітектуру. Характерним з цієї точки 
зору є опис бібліотеки Мнішеків у Му¬ 
рованих Ляшках, укладеній 1748 р. пі¬ 
сля смерті краківського кастеляна Йо- 
зефа Вандаліна Мнішека. Серед кіль¬ 
кох десятків книг про цивільну і фор¬ 
тифікаційну архітектуру, крім старо¬ 
давнього Вітрувія, тут знаходилися 
трактати італійців Джіроламо Катаніо, 
Джакомо Бароцці та Віньйола, Андреа 
дель Поццо та німця Ніколауса Гольд- 
мана. Найбільш представлені все ж 
праці французів Франсуа Блонделя, 
Жана Маро, П'єра ле Мюса. Суттєве 
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місце займали альбоми з гравюрами 
античних краєвидів і тогочасних буді¬ 
вель Рима, Парижа, Версаля. В бібліо¬ 
теці Мнішеків був також найпопуляр- 
ніший французький трактат про теорію 
і практику мистецтва садівництва 
А. Ж. Дезальє Д’Аржанвілля (одне з 
численних видань, що з'являлися від 
1709 р.) 

Відповідно до рицарсько-міщанської 
етики заняття архітектурою і декора¬ 
тивним садівництвом вважалося шля¬ 
хетним. Тому магнати виявляли живий 
інтерес до цих галузей мистецтва. Зраз¬ 
ком для них служили також польські 
королі Ян III та Август II, яким на¬ 
лежала значна ініціатива в справах 
архітектури і садівництва. 

Серед фундаторів резиденцій треба 
назвати принаймні чотирьох, котрі спе¬ 
ціально займалися художніми спра¬ 
вами. Передусім це Михайло Серваци 
Вишневецький — останній з могутньо¬ 
го роду (пом. 1744), великий канцлер 
і гетьман литовський, людина освіче¬ 
на, творець резиденції у Вишневці 2, 
а також Єжи Станіслав Дзедушиць- 
кий — конюший, коронний літератор і 
колекціонер творів мистецтва, автор не¬ 
довговічної резиденції в Цуцуловцях^ 
Багато будував князь Михайло Казі- 
меж Радзивілл — несвізький та олиць- 
кий володар майорату, гетьман вели¬ 
кий литовський, котрий давав до опра¬ 
цювання архітекторам «абриси, накрес¬ 
лені власною рукою» Видатною по¬ 
статтю був князь Юзеф Олександр 
Яблоновський — учений і меценат уче¬ 
них, колекціонер творів мистецтва, 
фундатор замкової резиденції в Лахви- 
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чах на Волині З названої четвірки 
лише Радзивілл — литовець, решта — 
представники старої місцевої аристо¬ 
кратії українського походження, що 
давно сполонізувались. 

Архітектори, які брали участь у про¬ 
ектуванні та здійснювали контроль за 
будівництвом, представляли різні на¬ 
ціональності — французьку, італійську, 
німецьку, польську. Серед французів 
виділялися двоє: Якуб Дапре Бланже 
та П’єр Ріко де Тірргей. 

Майор королівських військ Якуб 
Дапре Бланже багато років працював 
придворним архітектором Вишневець- 
ких. Нещодавно стало відомо, що він 
був автором костьолу босих кармелітів 
у Вишневці, в склепі якого й похова¬ 
ний (пом. 20 лютого 1724 р.). Бланже 
не встиг реалізувати наміру вибуду- 
вання при костьолі каплиці-мавзолею 
для себе і своєї родини. Він працював 
і в інших місцевостях Р. Афтаназі 
цілком слушно пов’язує з його іменем 
авторство проекту фортифікаційної ре¬ 
зиденції у Вишневці \ 

у біографії архітектора П’єра Ріко 
де Тірргея львівський період тривав 
заледве чотири роки (1757—1760), але 
був значним завдяки проектуванню чу¬ 
дової резиденції в Кристинополі для 
київського воєводи (1757—1760) Фран- 
цішка Салези Потоцького, а також 
двох палаців в околицях Львова — для 
коронного підчашого (1758) Щенсного- 
Чацького й для Антоні Бєльського®. 

Серед італійців виділялися Антоні 
Кастеллі й Павло Антоні Фонтана. Ка- 
стеллі був пов’язаний більше десяти 
років із Жовквою. Його залучив до 
праці тут ще королевич Якуб Собесь- 
кий. Від нього отримав у 1737 р. зем¬ 
леволодіння у Винниках Львівської 
обл.® Після смерті Якуба і його дочки 
княжни Кароліни де Буйон працював 
від 1741 р. у князя Михайла Казімежа 
Радзивілла, модернізуючи замок у 
Жовкві Трохи раніше, в 1739 р., ре¬ 


ставрував палац коронного кухмістра 
Бернарда Гоздзського в Кукізові 
Для нього він, очевидно, будував і двір 
у Жовтаньцях біля Жовкви Кастел¬ 
лі був, безперечно, архітектором висо¬ 
кого рангу. Помер він у Жовкві 
1747 р., залишаючи сиротою сина, а та¬ 
кож «красиві картини», численні про¬ 
екти і бібліотеку 

Широковідома діяльність Павла Ан¬ 
тоні Фонтани — придворного архітек¬ 
тора князя, великого литовського мар- 
шалка Павла Кароля Сангушка, а по¬ 
тім його дружини Барбари Уршулі з 
Дунінів. Фонтана був пов’язаний з 
Волинню і резиденцією Сангушків у 
Ізяславі впродовж 20 років, від 1746 
аж до смерті в 1765 (понередньо пра¬ 
цював при дворі князя в Любартові) 

До його творчого доробку відносять чу¬ 
довий палац в Ізяславі (1746—1757) 
Тут же він збудував собі розкішний 
дерев’яний будинок (1757) На під¬ 
ставі певних аналогій з палацом в Ізя- 
славі можна вважати Фонтану автором 
проекту палацу Вишневецьких — Мні- 
шеків у Чайчинцях біля Кременця, ві¬ 
домого лише з малюнків Наполеона 
Орди 

Що стосується архітекторів-німців, 
то на перше місце слід висунути Бер¬ 
нарда Мердерера, прозваного Мерети- 
ном. Протягом 20 років (від близько 
1738 аж до смерті в 1759) він жив і 
працював у Львові; в 1715 р. Август 
III подарував йому привілеї і титул 
королівського архітектора. Його доро¬ 
бок крім багатьох церков на чолі з 
кафедральним собором св. Юра вклю¬ 
чає також палаци. Для свого протекто¬ 
ра, члена магістрата лікаря Кароля Та¬ 
рані він спорудив близько 1740 р. па¬ 
лац у Галицькому передмісті (згодом 
палац перейшов до Антоні Бєльського, 
змодернізував його архітектор Ріко де 
Тірргей). Ним здійснена перебудова 
кількох міських палаців, зокрема для 
Сапегів на площі Ринок, 10 (за проек- 
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Палац митрополита Леона Шептицького. 


том архітектора Яна де Вітта) і для 
дружини українського воєводи вдо¬ 
ви по Яну Станіславу Яблоновському, 
Джоанни де Бетюн (близько 1744). 

Другим після Меретина відомим 
архітектором німецького походження, 
котрий працював у Львові, був Ян Кан¬ 
ти Фесінгер. Він автор проекту і ке¬ 
рівник будівництва палацу греко-като- 
лицького митрополита Леона Шепти¬ 
цького при кафедральному соборі 
св. Юра (близько 1772) 

Польські архітектори відігравали у 
самому Львові другорядну роль. Так, 
цеховий будівничий Марцін Урбанік, 
який, щоправда, завдяки протекції 
отримав перед 1753 р. від гетьмана Ми¬ 
хайла Казімежа Радзивілла титул ко¬ 
ролівського архітектора, виступав 
швидше виконавцем чужих проектів — 
Меретина і Яна де Вітта (палац Сапе- 
гів на площі Ринок, 10), Кастеллі (па¬ 
лац Радзивіллів у Краківському перед¬ 
місті, 1745) 

Вищу від Урбаніка професійну ква¬ 
ліфікацію мав Петро Полєйовський, 
що теж вийшов з цехової організації і 
був відзначений Станіславом Августом 
титулом секретаря і королівського 
архітектора в 1765 р.^* Він автор кіль¬ 
кох палаців у Львові, зокрема на пло¬ 
щі Ринок, З для подольської воєводи- 



Проект каміна для палацу Ігнація 
Випшевецького. 

ни Францішки Жевуської (проект 
1770) 2^. 

Високий професійний рівень виявля¬ 
ли польські військові архітектори, які 
залишилися на службі у гетьмана Ми¬ 
хайла Казімежа Радзивілла. З них вар¬ 
то назвати принаймні двох — Волочка 
та Якуба Фричинського. Загадковою по¬ 
статтю був хорунжий Волочко, що по¬ 
ходив з Білорусії — з Несвіжа. Після 
смерті Кастеллі він робив проекти 
внутрішніх частин замку в Жовкві 
(1747—1752) 2^ і палацу Радзивіллів 
у Львові (1747) 2^ 
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Якуб Фричинський ДОСЛуЖЕВСЯ у 
гетьмана від поручика до генерала. 
Очолюючи гарнізон, енергійно закінчу¬ 
вав модернізацію замку в Жовкві 
(1753—1755) Його численні проек¬ 
ти свідчили про пізньобарокковий ха¬ 
рактер внутрішнього оформлення пала¬ 
ців в Олиці й Жовкві. Він працював в 
олицького володаря майорату від 1748 
до 1757 р.2« 

Серед польських архітекторів на Во¬ 
лині та Львівщині найбільшої слави 
здобув чернечий архітектор єзуїт Пав¬ 
ло Гіжицький завдяки своїй багато¬ 
гранній і плідній діяльності протягом 
40 років (пом. 1762). Відомо, що він 
займався також і світською архітекту¬ 
рою: проектував палац Станіслава Він- 
центи Яблоновського в Нижеєві біля 
Станіслава (тепер Івано-Франківськ) 
в 1742 чи 1743 р. Зберігся його проект 
каміна для палацу радогоньського ста¬ 
рости Ігнація Вишневецького. 

Великі магнатські резиденції на те¬ 
риторії Волині та Львівщини відзнача¬ 
лися розмаїттям просторових компози¬ 
цій, що спричинено головним чином 
індивідуальними смаками фундаторів і 
досвідом архітекторів — вихідців з ба¬ 
гатьох держав. Не можна не врахову¬ 
вати також ролі традиції і свідомого 
звернення до здобутків попереднього 
століття. Як і раніше, для могутніх 
магнатських родів були характерними 
замкові резиденції, де нові палаци впи¬ 
сувались у межі бастіонних укріплень 
з XVII ст., споруджених за італійською 
традицією «раїагго іп Іогіегга». Так, 
замки Вишневецьких у Випшевці, Ра- 
дзивіллів в Олиці, Сангушків в Ізясла- 
ві, Чарторийських у Корці, Любомир- 
ських у Ровно продовжували тип обо¬ 
ронної садиби з попереднього століття: 
Збаразьких у Збаражі, Собеських у Зо- 
лочеві, Конецпольських у Бродах і Під- 
гірцях 2®. У XVIII ст. укріплені рези¬ 
денції з бастіонами, ровом і вежею на 
брамі символізували садибу заможного 



Замок Чарторийських у Корць Крило з 
надбрамною вежею, вигляд а боку 
укріплення. Фото 1933 р. 

господаря, власника замку, родового 
феодала Тепер, коли Речі Посполи¬ 
тій більше не загрожували турецько- 
татарські нашестя, укріплення служи¬ 
ли для оборони від повсталих селян 
і від нападів сусіда. Тому й далі збе¬ 
рігали, а подекуди й модернізували 
старі укріплення. Відомий навіть випа¬ 
док побудови нових укріплень у се¬ 
редині XVIII ст. князем Юзефом Олек¬ 
сандром Яблоновським у Лахвичах. Ве¬ 
личний палацовий ансамбль з садом, 
що вписувався в п’ятикутне укріплен¬ 
ня з бастіонами і розмівдувався на 
острові посеред озера, був, власне, де¬ 
монстрацією майже королівської роз¬ 
коші. Щотижня князь Яблоновський, 
сидячи на троні у великому залі під 
балдахіном з митрою на голові, приймав 
присягу і звіти своїх васалів — шлях¬ 
ти, управителів, урядників 

У резиденціях оборонного типу па¬ 
лацові будівлі сполучалися з укріплен¬ 
нями традиційно за допомогою куртин 
(Олика, Броди) або шляхом вільна 
скомпонованих у просторі чотирикут¬ 
них чи п’ятикутних фортифікацій 
(Вишневець, Ізяслав, Ровно). В основу 
просторової композиції покладена 
принцип вісьовості. На одній лінії роз¬ 
міщувались вежа чи велика брама при 
вході та корпус палацу, що стояв на 
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Замок Радзивіллів в Олиці. Крило з 
надбрамною вежею, вигляд з боку 
укріплення. Фото 1925 р. 

просторому дворі (Вишневець, Олика, 
Корець). Більшої ваги набувають флі¬ 
гелі, що стають щораз довшими й знач¬ 
нішими з огляду на зростаючу чисель¬ 
ність двірні та гостей. 

Яскравим прикладом піаньобарокко- 
вої замкової резиденції служить сади¬ 
ба гетьмана Михайла Казімежа Радзи- 
вілла в Олиці — столиці майорату 
На противагу бастіонним укріпленням 
XVII ст. тут архітектура відзначалась 
монументальністю і суворою вісьовою 
композицією. Внаслідок підвищення 
давнє сходове крило палацу, розташо¬ 
ване навпроти брами, вмістило тепер 
великий зал у два яруси. Всі інші кри¬ 
ла двох’ярусні, оточені пілястрами ве¬ 
ликого ордера. Особливої монументаль¬ 
ності набуло надбрамне крило, яке 
з’єднувалося з бічними крилами за до¬ 


помогою чвертьколових арок. З’єднання 
такого типу попереджало появу чверть¬ 
колових галерей у польських палацах 
останньої чверті XVIII ст. Як і в зам¬ 
ках Радзивіллів у Несвіжу та Бялій, 
олицька брама була удвоєна. Передня, 
нижча отримала вигляд тріумфальної 
брами на фасад і костьолу, оскільки 
над брамним проїздом розміщувалась 
каплиця. Включена в крило замку, ця 
брама мала у плані видовжений вось¬ 
микутник; з боку двору вона динаміч¬ 
но вигнута і нагадує раковину на осі. 
Мотив такої раковини на фасаді про¬ 
довжує європейську ренесансну тради¬ 
цію, що бере початок від палацу Бель¬ 
ведер у Ватікані роботи Браманті. 
Друга, внутрішня брама увінчувалась 
двох’ярусною вежею з годинником. 
Невідомим залишився автор проекту 
обох брам, які почали будуватися в 
1755 р. після попередньої закладки 
фундаменту ^2. Роботи проводив сепь- 
йор Кнакфус, котрий був також садів- 
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ником^^. Варто зауважити, що в 1746— 
1751 рр. при дворі Радзивілла в Несві¬ 
жу працював відомий італійський архі¬ 
тектор Мауріціо Педетті а архітек¬ 
тор Якуб Фричинський споруджував 
для гетьмана за власними проектами 
замок у Жовкві та наглядав за робо¬ 
тами в Олиці 

У першій половині XVIII ст. розпов¬ 
сюджений тип резиденції без фортифі- 
кацій, тобто «відкриті» садиби. Харак¬ 
терний приклад — літня резиденція 
львівських католицьких архієпископів 
в Оброшині під Львовом, збудована 
близько 1730 р. Яном Скарбком і роз¬ 
ширена у 1768 р. Вацлавом Сєраков- 
ським Такі садиби обов'язково мали 
осьову видовжену конструкцію з пала¬ 
цом, якому передував двір, і садом, що 
знаходився далеко за палацом. Інколи 
перед палацом на французький (вер- 
сальський) манер робили два двори; 
передній, оточений по боках стайнями 
і каретними сараями, та парадний, або 
почесний, перед фасадом палацу, об¬ 
ставлений флігелями для двірні та гос¬ 
тей. Ці двори відділялись або додатко¬ 
вою внутрішньою огорожею, або тіль¬ 
ки звуженням парадного двору за до¬ 
помогою виступаючих флігелів, як, на¬ 
приклад, у Вишпевці, Кристинополі й 
Оброшині. 

У Вишпевці маємо цікаву спробу 
включення в межі фортифікацій забу¬ 
дови французького типу з палацом і 
двома дворами на одній осі та двохте- 
распим садом, розміщеним збоку на 
другій осі, але паралельно до головної 
забудови. Ці дві осі пов'язані між со¬ 
бою поперечними осями. Таке розта¬ 
шування саду викликане обмаллю те¬ 
риторії за палацом. 

У деяких резиденціях без укріплень 
свідомо зберігались замкові форми че¬ 
рез повторення повністю закритого дво¬ 
ру. Особливо помітно це на прикладі 
згадуваної резиденції київського воєво¬ 
ди Францішка Салези Потоцького в 



Палац львівських католицьких 
архієпископів в Оброшині. 


Кристинополі Цій осьовій забудові з 
палацом між дворами і садом Ріко де 
Тірргей надав замкового характеру, 
оточивши резиденцію з трьох сторін 
водним каналом і розмістивши вхідну 
вежу на осі, а також завдяки компакт¬ 
ній забудові навколо парадного двору. 
Шестикутна форма останнього додатко¬ 
во підкреслювала схожість із замком. 
У Кристинополі до того ж відбулося 
цілковите відокремлення переднього і 
парадного дворів, які знаходились те¬ 
пер на протилежних кінцях резиденції. 
Просторова композиція резиденції ха¬ 
рактеризувалася ще і тим, що крім 
двох «класичних» дворів на осі по бо¬ 
ках розміщались господарчі двори; біля 
переднього з правої сторони — каретні 
сараї, біля парадного зліва — стайні, 
справа — кухні. Брама при в'їзді на 
передній двір отримала форму тріум¬ 
фальної арки (близько 1770, архітек¬ 
тор Зельнер), бо вела до резиденції 
«малого короля на Русі», як назвав 
Францішка Салезу Потоцького дослід¬ 
ник 38-39. Таковіу возвеличенню не зава¬ 
дила відсутність у воєводи будь-яких 
воєнних успіхів, вистачало того, що 
фундатор був сенатором. 

Велику увагу приділяли брамам до 
резиденцій, оскільки вони являли со¬ 
бою візитну карточку власника маєт¬ 
ку. їм надавали величності, змістом. 
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Палац Вишневецьких у Вишневці. Фото до 
1939 р. 

в інколи і формою вони нагадували 
античні тріумфальні брами. Крім Кри- 
стинополя й Олиці такою була трьох- 
прогінна брама а-ля антика з написа¬ 
ми над арковим проїздом, що вела до 
замку в Конюхах на Волині, відбудова¬ 
ного в 1721 р. красноставським старо¬ 
стою Миколою Потоцьким Однак 
найвеличніша серед них брама до зам¬ 
ку Любомирських — Сангушків в Ізя- 
славі. Вона мала форму довгої стіни, 
архітектурно оформленої і розділеної 
доричними чи тосканськими пілястра¬ 
ми на сім прольотів з п’ятьма відкри¬ 
тими арками. Середня арка вища і 
прикрапіена надбалковим перекриттям 
і трикутним щитом. Композиційно бра¬ 
ма поєднувалася з четвертьколовою ар¬ 
ковою галереєю, що йпіла за нею по¬ 
між палацом і флігелем. Таке вирішен¬ 
ня брами було єдиним у своєму роді 
не лише на Волині, а й у всій Речі По¬ 
сполитій. На жаль, бароккова компози¬ 
ція, про яку йдеться, відома з загалом 
достовірних малюнків Наполеона Ор¬ 
ди не датована точно, не відомі та¬ 
кож її творці. Очевидно, її автор — по¬ 


передник архітектора Павла Антоні 
Фонтани. 

У першій половині XVIII ст. зали- 
шал ася сильною італійсько-фр анцузь- 
ка за генезисом традиція розміщення 
палацу на видовженому плані з флан¬ 
говими вежовими еркерами квадратної 
чи прямокутної форми. Така просторо¬ 
ва композиція була розповсюджена в 
третій чверті XVII ст. в Центральній 
Польщі, а також на Королівській Русі 
головним чином завдяки численним 
проектам і реалізації їх сполонізова- 
ним голландцем Тильманом з Гаме- 
рен ^2. Такий тип забудови мав дерев’я¬ 
ний двоповерховий палац Яна III в 
Кукізові, очевидно, за проектом Авгу- 
стина Лоцці (близько 1690) Не ви¬ 
падково схожий на творіння Тильмана 
просторий палац у Вишневці, фундато¬ 
ром якого був князь Михайло Северип 
Вишневецький; палац запроектований 
у 1720 р., як виявилося, французьким 
архітектором Якубом Дапре Бланже 
(реалізований після 1731) 

Близьке до Тильманового і оздоблен¬ 
ня фасаду центральним ризалітом, ви¬ 
щим від двох’ярусного корпусу з мезо¬ 
ніном і увінчаним трикутним щитом, 
так само, як і підкреслення рустом на- 
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ріжної частини й оздоблення корпусу 
бічними еркерами, вищими на один 
ярус, а також розміщення аркових га¬ 
лерей поміж ризалітами на задньому 
фасаді Вишневецький палац продов¬ 
жує вищезгадану традицію і щодо 
оздоблення вежовими павільйонами 
крил, що тягнуться вздовж корпусу і 
перпендикулярно до нього, і щодо по¬ 
криття цих павільйонів мансардовими 
дахами. Мабуть, задавнені аналогії, від¬ 
шукані В. і Г. Лукомськими у фран¬ 
цузькій архітектурі часів Генріха IV 
Не має слупшості також припущення 
3. Ревського, що палац у Вишневці пе¬ 
ребудував для Мнішеків архітектор Рі¬ 
ко де Тірргей близько 1760 р.^^ 

Походження наріжних павільйонів у 
палацах часто пов’язують з появою по¬ 
лігональних ризалітів у центрі фасаду, 
за якими знаходиться восьмикутний чи 
овальний вестибюль з парадними схо¬ 
дами. Таке рішення також походить з 
Франції XVII ст. Пропагувалось воно 
і в архітектурних трактатах XVIII ст. 
(зокрема, X. Е. Брізо, 1743). На Львів¬ 
щині маємо два цікавих приклади з 
таким рішенням. Це згадувані архіє¬ 
пископський палац в Оброшині, а та¬ 
кож палац Антонія Бєльського у Льво¬ 
ві, напевне, роботи Меретина, перебу¬ 
дований Ріко де Тірргеєм. Щоправда, 
відомі схожі більш ранні кілька проек¬ 
тів і їх реалізації Тильмана (палац 
С. X. Любомирського в Пулавах) і його 
кола (палац Бєлінських в Отвоцьку) 
Різниця полягала в тому, що поліго¬ 
нальні ризаліти Тильман вживав з то¬ 
го боку палацу, де був сад, і вони при¬ 
кривали салони, розміщені на осі за 
вестибюлем. Палац в Оброшині пов’я¬ 
зували з варшавським середовищем, і 
його проект помилково приписували 
Якубу Фонтані Близьке до оброшин- 
ського рішення з багатокутним ризалі¬ 
том на фронтоні з’явилося у Баршаві 
значно пізніше. Це палац Шанявського 
(Бланка) по вул. Сенаторській, спору- 



Палац Кароля Гарані (згодом А. Бєльського) 
у Львові. План. 


джений у 1762—1764 рр. за проектом 
Шимона Богуміла Зуги. Бзірцем для 
палацу в Оброшині міг стати, крім 
французьких, палац у Підгірцях — 
праця новаторська з багатьох поглядів. 
Зараз важко назвати автора оброшин- 
ського палацу. Певні аналогії з пізні¬ 
ше вибудованим львівським палацом 
Антонія Бєльського не є точним свід¬ 
ченням того, що спроектував його Ме- 
ретин. Різниця в структурі й оздоблен¬ 
ні — палац в Оброшині має гранчасті 
павільйони, наріжні еркери і вищий 
верхній поверх, а в львівському палаці 
ризаліти досить пласкі, а також ви¬ 
щий, і цим самим важливіший нижній 
поверх — вказує на пізнішу стильову" 
фазу львівського палацу. 

Розглядаючи питання авторства пала¬ 
цу в Оброшині, варто припустити, що 
його проектували два архітектори, ос¬ 
кільки, як уже зазначалось, ця резиден¬ 
ція споруджувалась у два етапи. Пер¬ 
ший пізньобарокковий, близько 1730 р., 
коли було збудовано палац, і другий 
близько 1768 р.,^ який можна було &• 
назвати рококовим, якби забудо¬ 
ва, що оточує палац, мала вихилясту 
лінію з розміщеними на ній під нахи¬ 
лом флігелями при кордегардіях і вось¬ 
микутними господарчими павільйонами. 
Рішення оброшинського архітектора за- 
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Палац Павла Сангушка в Ізяславі. 

Літографія за малюнком Н. Орди 1872 р. 

крити передній двір навкісними мурами 
наводить на думку про аналогію з рі¬ 
шенням архітектора Яуха в гродненсь¬ 
кому Новому Замку Августа III. 

Опрацювання серединного ризаліту, 
що заслуговує на особливу увагу, мало 
місце у вищезгадуваному ізяславському 
палаці князя Павла Кароля Сангушка 
і Барбари Урпіулі з Дунінів®'. Його 
автор Павло Антоні Фонтана запроек¬ 
тував на осі палацу монументальний 
овальний у плані вестибюль з двобічни¬ 
ми пристінними сходами. Ця частина 
палацу утворювала своєрідний цент¬ 
ральний автономний храм, лише напо¬ 
ловину включений в корпус палацу. 
«Храм» був оздоблений спереду мону¬ 
ментальним чотирьохколонним порти¬ 
ком, що підтримував просте балкове 
перекриття з бічними виступами, і мав 
велике шоломовидне завершення. Ця 


композиція, власне, не мала аналогів в 
архітектурі Речі Посполитої періоду 
барокко. Єдиний, хоча й скромніший, 
відповідник — палац Пшебендовських у 
Варшаві 1727—1730 рр., також з випук¬ 
лим ризалітом на фронтоні, виділеним 
у будівлі палацу там, де розміщався 
овальний вестибюль з монументальними 
двобічними пристінними сходами. Коло¬ 
ни тут займають лише нижній ярус ри¬ 
заліту. Більш плідним, безперечно, ви¬ 
явиться вивчення ширшого європей¬ 
ського генезису ізяславської резиден¬ 
ції, яка, на жаль, знаходиться зараз у 
напівзруйнованому стані. 

З обох боків фасаду ізяславського па¬ 
лацу вміщено двохосьові ризаліти, увін¬ 
чані напівовальними щитами, які за¬ 
любки вживав Фонтана і в культовій 
архітектурі. До коротких бічних частин 
палацового корпусу також примикали 
ризаліти, накриті двосхилими і пульпі- 
топодібними дахами, що надавало йому 
випіуканості. Відзначався він і града- 


58 







Замок Родзивіллів (раніше Собеських) у 

Жовкві. Копія малюнка з кінця XVIII ст. 

цією своїх частин — від найвищої посе¬ 
редині до нижчих з боків. Цю особли¬ 
вість спостерігаємо і в інших палацах, 
спроектованих самим Фонтаною чи 
зроблених під впливом його творінь. 
Гарним взірцем служили згадуваний 
літній палац Вишневецьких — Мнішеків 
у Чайчинцях та дуже близький до 
нього палац Лонуських у Серебрищах 
поблизу Хелма, приписуваний Фон¬ 
тані 

Винятковістю композиції серед піз- 
ньобароккових резиденцій Львівщини, 
безсумнівно, відзначається перебудова¬ 
ний фасад замку в Жовкві. Після смер¬ 
ті в 1740 р. останньої з роду Собеських 
княжни Кароліни де Буйон жовківські 
маєтки перейшли до Михайла Казімежа 
Радзивілла. Жовківський замок набув 
величності завдяки появі на осі фасаду 
монументального центрального порти¬ 
ка — з двокрилими сходами і серією 
статуй на них, з вісьма колонами ко¬ 


рінфського ордера на високих п’едеста-^ 
лах та увінчаного трикутним фронто¬ 
ном, отже, витриманого в класичному 
палладіанському стилі,— а також зав¬ 
дяки видовженню двоповерхової арко¬ 
во-колонної галереї на всю ширину фа¬ 
саду. Серед істориків мистецтва не була 
одностайної думки щодо часу виникнен¬ 
ня портика. М. Осинський, наприклад, 
вважав, що його збудовано разом з усім 
замком на початку XVII ст. за Станіс¬ 
лава Жолкевського А. Мілобендзький, 
стверджуючи, що портик зведено за ча¬ 
сів Яна III в 1686—1688 рр. і що про¬ 
ект належить Августину Лоцці, а реа¬ 
лізував його Петро Вебера, робив вис¬ 
новок: «Незважаючи на свою нетипо- 
вість, він був найпершим палацовим 
портиком на землях Речі Посполитої, 
якщо не брати до уваги еллінські пор¬ 
тики у Варшаві та в палацах Тиль- 
мана» 

Однак додаткові архівні дослідження 
показали, що портик вибудований у 
1741—1742 рр. за проектом Антоні Кас- 
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Палац Вишневецьких у Вишневці. 

Дзеркальна галерея. 

теллі Він став важливим новаторсь¬ 
ким досягненням архітектури класициз¬ 
му на цих землях. А новатором виявив¬ 
ся італійський архітектор, який, імовір¬ 
но, походив з Венето, що могло б 
пояснити його звернення до палладіан- 
ської скульптури. Таким чином, портик 
жовківського замку випереджає появу 
класичної форми колонного портика пе¬ 
ред замковим костьолом у Підгірцях 
(1752—1766), фундаторами якого були 
Вацлав і Анна Ржевуські і який вва¬ 
жався до того часу новаторським. 

Через кілька років після споруджен¬ 
ня жовківського портика Радзивілл ви¬ 
рішив встановити на його сходах сім 
кам'яних статуй на високих постамен¬ 
тах^®. У 1752—1753 рр. їх виконав 
львівський скульптор німецького похо¬ 


дження (його прізвище й досі не 
встановлено). Вибір постатей для вті¬ 
лення передбачав підкреслення родин¬ 
них зв'язків Радзивіллів з тими, кому в 
минулому належала резиденція в Жов- 
кві. Не випадково тому статуя Яна III, 
встановлена в центрі під горою, вінчала 
всю цю композицію. Колонний портик 
став своєрідним храмом уславлення ро¬ 
ду. В другій половині XIX ст. частину 
замку було знесено: зникли аркові лод¬ 
жії і колонний портик. Фігури з поста¬ 
ментами купив Олександр Стадніцький, 
оздобивши ними сад і неоготичний па¬ 
лац у Магєрові, але й там вони не збе¬ 
реглися 

Що стосується внутрішнього оформ¬ 
лення пізньобароккових палаців, то до 
нас дійшло дуже мало іконографічних 
свідчень, ще менше — автентичних па¬ 
м'яток. Лише письмові джерела розпо¬ 
відають про надзвичайне багатство 
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внутрішнього оздоблення в магнатських 
резиденціях. Загальне уявлення щодо 
цього можна скласти на прикладі пала> 
ців у Вишневці, Олиці й Жовкві. 

У зв’язку з орієнтацією на значну 
репрезентацію, на увічнення давності й 
величі роду в кожному резиденціональ- 
ному палаці (так званій звичайній ре¬ 
зиденції) знаходилася галерея портре¬ 
тів і предків, і польських королів, і най- 
відоміших станових мужів, сенаторів, 
міністрів тощо. 

Принаймні до половини XVIII ст. 
внутрішня структура пізньобароккових 
палаців була симетричною, дзеркаль¬ 
ною, з вестибюлем, де розміщалися ре- 
презентаційні сходи, і салоном на осі. 
Важливу роль відігравав вестибюль зі 
сходами, котрі вели на перший поверх 
до великого салону, що мав більшу від 
решти приміщень висоту і прикрашав¬ 
ся ризалітом. Наймонументальніше ви¬ 
глядав вестибюль з пристінними схода¬ 
ми в ізяславському палаці Сангушків. 
У першій половині XVIII ст., порівняно 
з XVII, апартаменти відрізнялися біль¬ 
шою кількістю різної величини примі¬ 
щень і виконуваних ними функцій. 

у вишневецькому палаці на особливу 
увагу заслуговує дзеркальна галерея — 
ряд залів у партері, амфіладно поєдна¬ 
них пгарокими арковими переходами. 
Аркову форму вікон повторювали дзер¬ 
кала, розміщені на протилежному боці. 
Це була своєрідна галерея князівсько- 
королівського роду Вишневецьких, що 
складалася з численних скульптурних 
і живописних портретів, полотен на іс¬ 
торичну тему, із зразків зброї тощо. 
Довге приміщення галерейного типу з 
предметами мистецтва використовувало¬ 
ся в Польщі в середині XVII ст.,®* звер¬ 
тався до нього Тильман з Гамерен ®2. 
У цьому випадку запозичення відбуло¬ 
ся з Франції, де палацові галереї з’яви¬ 
лися вже в першій половині XVI ст. 
Масштабністю галерея у Вишневці, зда¬ 
ється, перевищує ті, що мали резиден¬ 


ції Речі Посполитої в епоху барокко. 
Певним нововведенням тут була на 
французький манер дерев’яна обшивка 
на всю висоту стін. Орнаменти на піля¬ 
страх у клітинку і фестони нагадують 
так звані регентські, але такі, які похо¬ 
дять ще з пізнього періоду правління 
Людовіка XVI. Картуш над арками в 
галереї вміщує поряд з гербом Вишне¬ 
вецьких герб Тронби, княгині Теклі з 
роду Радзивіллів, третьої дружини кня¬ 
зя Михайла Сервици Вишневецького. 
Це наводить на думку, що галерейний 
декор виник після 1730 р.®® (як і герби, 
декор датують 1731 — 1744 рр.). Однак 
скромні форми регентського орнаменту 
на пілястрах вказують на появу його в 
більш ранній період за проектом Якуба 
Дапре Бланже (близько 1720 р.). Герб 
Радзивіллів, так само, як і рококові бра, 
безперечно, доданий пізніше. 

Інші внутрішні репрезентаційні час¬ 
тини-палацових приміщень у Вишневці 
також були оздоблені панелями, полот¬ 
няною оббивкою (шпалерами) і на¬ 
віть — на голландський манер — кера¬ 
мічними та фарфоровими кахлями. Сте¬ 
лю прикрашали поліхромний живопис 
чи плафони на полотні в багатому але¬ 
бастровому орнаментальному обрамлен¬ 
ні. Серед інших виділявся кабінет в 
апартаментах княгині Теклі. Доскона¬ 
лістю відзначався тут камін французь¬ 
кого типу висотою до стелі у вигляді 
шафи і з портретом нагорі. Вживався 
тоді й більш традиційний італійський 
тип каміна, що називався кантуровим, 
з димохідним ковпаком, який видавався 
вперед. У Вишневці він теж мав багат¬ 
ші форми ®^. Були у палаці також висо¬ 
кі печі, облицьовані фарфоровими ках¬ 
лями, якими у 1918 р. оздобили коро¬ 
лівський замок у Вавелі ®®. 

Печі та каміни, а також апартаменти, 
викладені фарфоровими кахлями, ха¬ 
рактерні для палаців в Олиці, Жовкві 
та ін. Кахлі виготовляли на жовківсь- 
кій мануфактурі, заснованій ординатом 
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Михайлом Казімежем Радзивіллом у 
1749 р. на зразок мануфактури Радзи- 
віллів у Свєжні над Нєманом. Підпри¬ 
ємством у Жовкві керував якийсь анг¬ 
лієць, а художником був Олександр 
Струмецький, котрий покривав білі ках- 
хі кольоровими мисливськими сценками 
й архітектурними пейзажами, вписани¬ 
ми в позолочені орнаментальні рамки 
Вироби жовківської мануфактури нада¬ 
вали спорідненості внутрішнім примі¬ 
щенням палаців на території Волині та 
Білорусії, особливо олицької і несвізь- 
кої ординацій 

Чудовий салон знаходився в олицько- 
му замку Радзивіллів, обладнаний пе¬ 
ред 1755 р.®® Репрезентативність цього 
приміщення висотою вісім метрів під¬ 
креслював великий корінфський ордер. 
Широісі поверхні стін були заповнені 
картинами великих розмірів. Гігант¬ 
ський французького типу камін, почат¬ 
ково з портретом, оздоблений регент¬ 
ським орнаментом, який довгий час 
вживався на цій території, хоча в Цент¬ 
ральній Польщі тоді панував рококовий 
орнамент. 

Схожим на олицьке стало внутрішнє 
оформлення стін у жовківському пала¬ 
ці після модернізації його в середині 
XVIII ст., оскільки тут були той самий 
фундатор і в основному ті самі виконав¬ 
ці. Як зазначалось, проектантом у Жов¬ 
кві виступав архітектор Антоні Кастел- 
лі, якого після смерті заступив хорун¬ 
жий Волочко, а потім — Якуб Фричин- 
ський. Відомі прізвища львівських май¬ 
стрів, що брали участь у модернізації 
жовківського замку. Це скульптори 
Маркварт, Кулавський, Стебаньський 

Дуже подібними в Жовкві й Олиці 
були також каміни, очевидно, зроблені 
за проектом одного архітектора, мож¬ 
ливо, Фричинського. Характерно, що 
після смерті Кастеллі стає більш ошат¬ 
ним алебастровий орнамент стелі в жов¬ 
ківському палаці Це дозволяє суди¬ 
ти, що Кастеллі був прихильником кла¬ 


сичної простоти і шляхетної скромності 
у внутрішньому оформленні палаців. 

Олицькому і жовківському камінам 
близький за стилем проект каміна Пав¬ 
ла Гіжицького для палацу радогонсько- 
го старости Ігнація Вишневецького, да¬ 
тований 1755 р.^* Привертає увагу вклю¬ 
чення до декору каміна сервізів для ка¬ 
ви та чаю. Ці напої стали тоді модними 
не лише в салонах палаців, а й у мо¬ 
настирях. 

Стильовий злам в оздобленні інтер’є¬ 
рів відбувся завдяки проекту, розроб¬ 
леному Ріко де Тірргеєм для палацу 
Потоцьких у Кристинополі. Він запро¬ 
понував орнаментальне вирішення при¬ 
міщень цілком у стилі рококо. Щоправ¬ 
да, у Варшаві рококова орнаментика 
з’явилася ще 20 років тому (кабінет у 
палаці Францішка Бєлінського, оформ¬ 
лений в Парижі за проектом Н. А. Мей- 
соньєра, 1736). Але важко було б об¬ 
стоювати думку, що Ріко перший ввів 
рококо до Львова. 

Проект вестибюля і салону для крп- 
стинопольського палацу виказує поєд¬ 
нання нового стилю з давнішою тради¬ 
цією архітектурних ордерів. Стіни са¬ 
лону оздоблені пілястрами великого ко¬ 
рінфського ордера, а на фоні панно в 
овальних тондо представлені погруддя 
в профіль а-ля антика. Але поділ пло¬ 
щин дверей живою експресивною лі¬ 
нією, безперечно, рококовий. Вести- 
бюльні пілясти теж рококові, капітель 
тут замінено орнаментом. Над вестибю¬ 
лем планувалася бібліотека. 

Пізньобарокковий і рококовий внут¬ 
рішній вигляд палаців відзначався ху¬ 
дожнім плюралізмом. Поряд з орнамен¬ 
тальними капелами і декором французь¬ 
кого типу зустрічаємо італійські форми 
у вирішенні ордерів, а також на гол¬ 
ландський манер широке використання 
при облицюванні керамічної та фарфо¬ 
рової кахлі. Крім того, згідно з модою, 
кожен магнатський палац мав принай¬ 
мні один китайський кабінет. Настінні 
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прикраси такого кабінету являли собою 
східні архітектурні та пейзажні мотиви, 
знаходилися тут меблі, кераміка і різні 
дрібнички, виконані у китайському сти¬ 
лі. Складним мистецтвом вважалася імі¬ 
тація червоного або чорного лаку, що 
становив тло для декоративних мотивів. 
Китайські кабінети були в олицькому і 
жовківському палацах. У Кристинополі 
Ріко де Тірргей планував аж два таких 
кабінети. 

Щоб мати повне уявлення про пізньо- 
бароккові резиденції на розглядуваній 
території, слід було б проаналізувати 
також архітектуру будівель, що викону¬ 
вали господарчі функції, планування й 
архітектуру садів та звіринців, що вхо¬ 
дили в склад резиденцій. На жаль, ме¬ 
жі статті не дозволяють цього зробити. 


♦ ♦ * 

Різноманітні художні напрями, що 
походили з Франції, Італії^, Голландії, 
Німеччини, навіть Китаю, переплітаю¬ 
чись у планувальному і архітектурному 
вирішенні резиденцій пізнього барокко, 
дали цікаві результати. Ці результати 
мають значення не лише для історично¬ 
го архітектурного пейзажу Волині та 
Львівщини, а й для усієї Речі Посполи¬ 
тої цього періоду і Центральної Європи. 
Шкода, що цей незвичайний і багато¬ 
гранний художній набуток, створений 
завдяки істотній участі закордонних ар¬ 
хітекторів, а також локальних сил, був 
так жахливо знівечений у XX ст. внас¬ 
лідок двох світових воєн і різних су¬ 
спільно-політичних подій. 


І. РУСИНА (Чехо-Словаччина) 

БАРОККОВА АРХІТЕКТУРА СЛОВАЧЧИНИ 


Архітектура Словаччини першої по¬ 
ловини XVII ст., як і архітектура ін¬ 
ших країн Середньої Європи, характе¬ 
ризувалася розмаїттям способів відоб¬ 
раження. У великих центрах західної 
Словаччини — в Братіславі, Нітрі та 
Трнаві — завдяки централістській і 
контрреформістській політиці імпера¬ 
торського двору вже з 1630 р. почав за¬ 
кріплюватися стиль раннього барокко. 
А на протестантському сході країни ще 
довго протягом XVII ст. з’являлися ок¬ 
ремі твори у різних варіантах ренесан¬ 
су, пізнього ренесансу і маньєризму. 

На відміну від епохи Відродження на 
перший план тепер виходить культова 
архітектура. Через складне економічне 
становище в країні спочатку перевага 
надавалася барокковим перебудовам, 
аніж зведенню нових споруд (напри- 

Украіпське барокко та європейський контекст 


клад, орден францисканців). Передусім 
модернізували протестантські костьоли, 
що перейшли в результаті боротьби 
проти реформації до католиків (єзуїтів, 
урсулянок). Лише поява багатих контр- 
реформаційних чернечих орденів і під¬ 
тримка впливових дворянських родів і 
церковної аристократії (Пальффі, Ес- 
тергазі, Ліппай) викликали рішучий 
перелом у будівництві. 

Університетське місто Трнава — ре¬ 
зиденція естергомського архієпископа і 
центр контрреформації — було одним із 
головних осередків архітектури ранньо¬ 
го барокко. Стиль архітектурних творів 
тут, як і в інших великих містах Серед¬ 
ньої Європи, визначали відомі італій¬ 
ські майстри (зокрема, Дж. Б. Карло- 
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Університетський костьол у Трнаві. 

не), а також прості ремісники із Пів¬ 
нічної Італії та Тіцинії. Мандрівні май¬ 
стри складали добре організовані това¬ 
риства, які разом з місцевими майстра¬ 
ми виконували всі роботи по спору¬ 
дженню будівлі — починаючи з проекта 
і закінчуючи декоративним оформлен¬ 
ням. Подібному товариству завдячуємо 
появою найкращої і найбільшої ранньо- 
бароккової споруди XVII ст. у Словач¬ 
чині — Університетського костьолу в 
Трнаві. Він же костьол св. Іоанна Хрес¬ 
тителя, а також інвалідний. 

Проект костьолу розробив Магістр 
Антоніо, зразком для якого служив ві¬ 
денський орденський костьол. Це була 
монументальна однонефна споруда з ба- 
рокковими каплицями і фасадом з дво¬ 
ма вежами. У 1629 р. при великій допо¬ 


мозі паладина М. Естергазі єзуїти по¬ 
чали, а в 1637 р. завершили її будівни¬ 
цтво, яким керував італійський зодчий 
П. Спаццо. 

У 1637—1640 рр. створено монумен¬ 
тальний головний вівтар костьолу. Його 
автори — віденський різьбар Б. Книл- 
лінг і трнавський скульптор В. Стад- 
лер, який також був автором скульп¬ 
турної частини вівтаря. Ліпні прикраси 
у каплицях виконали італійські майст¬ 
ри Дж. Б. Россо і Дж. Торніні близько 
середини XVII ст. Неф оздобив ліплен¬ 
ням П. А. Конті у 1699 р., а через рік 
віденський художник Й. Е. Грубер роз¬ 
писав його циклом фресок про Іоанна 
Хрестителя. 

У редукованому вигляді та в різних 
варіантах трнавська споруда стала про¬ 
тотипом єзуїтських костьолів XVII ст. 
у Тренчині та Кошіце. Єзуїтський кос¬ 
тьол у Кошіце, пізніше премонстрат- 
ський, збудував орден єзуїтів у 1670— 
1684 рр. при підтримці Ж. Батори. Йо¬ 
го загальне архітектурно-композиційне 
вирішення близьке до трнавського, але 
тут розчленування фасаду виконано в 
традиціях пізнього ренесансу. Костьол 
відремонтовано й оформлено після по¬ 
жеж 1700 і 1793 років, а в кінці XIX ст. 
знижено дахи обох веж. 

У Трнаві одночасно з Університет¬ 
ським костьолом при підтримці карди¬ 
нала Пазмані францисканці також спо¬ 
руджують костьол, але у більш спро- 
щеновсу вигляді. Цей ранньобарокковий 
костьол став, у свою чергу, зразком для 
францисканських монастирських кос¬ 
тьолів у Пруске, Малацькі, Кремниці. 
Завдяки багатим дворянам, часто ново- 
наверненим, окремі споруди в стилі ба¬ 
рокко з’являються і на протестантсько¬ 
му сході країни. Наприклад, при спри¬ 
янні С. Любомирського піаристи зво¬ 
дять костьол і монастир у Подолинці 
(1647-1684). 

У першій половині XVII ст., період 
посилення контрреформації, протестан- 
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там лише у виняткових випадках дозво¬ 
лялось будувати храми, до того ж, на 
відміну від католицьких, без веж та вів¬ 
таря. У Братіславі євангелісти збудува¬ 
ли Великий (1636—1638) і Малий 
(1640) храми, а місцеві жителі Пезин- 
ця і Юри поблизу Братіслави тоді ж — 
молитовню. Щодо архітектурно-компо¬ 
зиційного вирішення і декоративного 
оздоблення такі храми майже не відріз¬ 
нялися від католицьких, як і дворянські 
каплиці у східній Словаччині, зокрема 
каплиця в замку Текелі в Кежмарці 
(1637). Більшість своїх храмів єванге¬ 
лісти змушені були передати католи¬ 
кам, але згідно з рішенням шопрансь- 
кого сейму 1681 р. почалося будівни¬ 
цтво дерев'яних центральних храмів 
(Лештіни, 1688; Кежмарок, 1713— 
1717). 

Осередком світської бароккової архі¬ 
тектури стала Братіслава — столиця і 
коронне місто Угорщини. Найбільш 
значними її явищами були перебудова¬ 
ний Братіславський Град, палац 
П. Пальффі поблизу Града та літній 
архієпископський палац. Після 1630 р. 
угорський сейм доручив паладину 
П. Пальффі відбудувати Братіславський 
Град. Проект реконструкції Дж. Б. Кар- 
лоне у 1635—1649 рр. реалізував зод¬ 
чий Й. Альберталл. У роботах крім міс¬ 
цевих майстрів брали участь також іта¬ 
лійці Дж. Б. Россо і Дж. Петруччі. 
В цей самий час П. Пальффі почав спо¬ 
руджувати за проектом Дж. Б. Карлоне 
свій власний палац під Братіславським 
Градом (не існує). Літній архієпископ¬ 
ський палац з великим парком був зве¬ 
дений у 1650 р. на замовлення Й. Ліп¬ 
ная (перебудовувався у XVIII і 
XX ст.). 

Після 1660 р. на перший план знову 
виходить фортифікаційна архітектура, 
що було спричинено захопленням тур¬ 
ками у 1663 р. нових замків, потім Ніт- 
ри, Левіце та навислою загрозою над 
Братіславою. Імператорський інженер 



Костьол єзуїтів у Кошіце. 


Й. Пріамі розробив проекти нових 
укріплень Братіслави і Комарно, а в 
1665—1668 рр. споруджено зіркоподіб¬ 
ну фортецю Леопольдов. 

Поразка турецької армії під Віднем 
(1683), а також поразка антигабсбур- 
зької визвольної війни угорського на¬ 
роду (1711) знаменували, з одного бо¬ 
ку, зміцнення абсолютизму Габсбургів, 
а з другого — розквіт мистецтва барок¬ 
ко. Відень став центром середньоєвро¬ 
пейського барокко. На зміну монумен¬ 
тальному приходить радикальне барок¬ 
ко, збільшується пластичність розчле¬ 
нувань. Цей напрям характеризувався 
динамікою композиції фасадів, багатст¬ 
вом технологій і декоративних елемен¬ 
тів — веж, колон, пілястр, профільова¬ 
них карнизів та ніш. Імператорська ре¬ 
зиденція — Відень — визначала форму- 
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Каплиця св. Ява Милостивця в БратГслвві. 


вання бароккового мистецтва у Словач¬ 
чині. 

В період барокко реконструйовано 
єпископський кафедральний собор у 
Нітрі. 1721 р. Дж. Галльярді оздобив 
костьол багатими фресками, а 1732 р. 
віденські майстри створили головний 
вівтар у верхньому костьолі. В кінці 
першої половини XVIII ст. в будівлі 
з'явилися тріщини, у зв'язку з цим 
Й. Естергазі запросив архітектора 
Ф. А. Пілграма, за проектом якого спо¬ 
руджено нову систему підпір, перекри¬ 
то частину нефа, перебудовано вежу й 
обновлено інтер'єр. 

з перемогою контрреформації із Від¬ 
ня до Словаччини прибули інші чернечі 
ордени: капуцини, тринітари і брати 
милосердя. Через брак місця у внутріш¬ 


ньому місті вони поселялися за його 
стінами, де швидко споруджували кос¬ 
тьоли і монастирі, в основному за авст¬ 
рійськими зразками. 

Із першого покоління австрійських 
архітекторів — Я. Б. Фішер з Ерлаха, 
Й. Л. Гільдебрандт, Д. Мартінеллі — 
в Словаччині працював Мартінеллі, 
який близько 1690 р. на нітріанському 
соборі збудував камалдульський монас¬ 
тир (зараз вже зруйнований). Дані про 
діяльність двох інших зодчих у Словач¬ 
чині не збереглися, хоча в деяких спо¬ 
рудах початку XVIII ст. помітна їх 
творча манера. Скажімо, на основі схо¬ 
жості з віденським храмом св. Петра 
автором братіславського тринітарського 
костьолу св. Троїці (1717—1723) одні 
дослідники вважають Гільдебрандта, 
інші — Ф. Янгла. Хоча у храмів різні 
фасади, і братіславський купол, на від¬ 
міну від віденського, лише позначений 
ілюзорною фрескою, у той же час ство¬ 
рювалися поодинокі бароккові костьоли 
з куполами, наприклад у Дубравці й 
Кошіце. Найбільш цікавою такою спо¬ 
рудою, на наш погляд, є каплиця св. Яна 
Милостивця у Братіславі. 

Каплиця св. Яна Милостивця при со¬ 
борі св. Мартіна була споруджена з іні¬ 
ціативи примаса Й. Естергазі в 1729— 
1732 рр., мабуть, за проектом Йозефа 
Емануела Фішера — сина Фішера з Ер¬ 
лаха. Вона служила святинею для укла¬ 
дення останків Яна Милостивця і вод¬ 
ночас як усипальня примаса. її багаті 
скульптурні прикраси, вівтар св. Яна 
Милостивця і гробницю Й. Естергазі 
створив скульптор Г. Р. Доннер. Деякі 
дослідники вважають його також авто¬ 
ром цієї каплиці. Доннер, як і Й. Е. Фі¬ 
шер, Д. Ф. Алліо та А. Е. Мартінеллі, 
є представником другої, молодшої гене¬ 
рації австрійських архітекторів, які 
працювали у Словаччині. 

Найбільш вагомою і всебічною була 
діяльність молодшого Фішера з Ерлаха. 
Він працював у середній Словаччині 
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Палац у Великому Бієле. 


проектував гробниці, в 1733 р. розробив 
проект реконструкції вежі братіславсь- 
кої ратуші. Крім проекта вищезгаданої 
каплиці, йому приписують проект пау- 
линського костьолу в Шамтіні. 

Костьол і монастир у Шамтіні орден 
паулинів почав будувати після 1736 р. 
Проект з розмахом задуманого костьолу 
з фасадом і двома вежами, ймовірно, 
належав Й. Е. Фішеру, реалізовував 
його паулинський чернець М. Вепа. У де¬ 
коративному оздобленні брали участь 
живописці Й. Й. Жамант і Я. Л. Крак- 
кер, головний вівтар спроектував у 
1764 р. архітектор Ф. А. Гільдебрандт. 
У 1786 р., коли було заборонено орден, 
залишались незавершеними внутрішні 
роботи, і лише в 1864 р. збудовано 
вежу. 

З* 



Премонстратський монастир і костьол 
в Ясові. 


Архітектор Д. Ф. Алліо у 1736— 
1737 рр. взяв участь у реконструкції 
капуцинського костьолу в Братіславі, а 
А. Е. Мартінеллі став автором палацу 
у Великому Бієле (1722—1725). За сво¬ 
їм просторово-композиційним вирішен¬ 
ням він належить до групи бароккових 
палаців, споруджених, зокрема, у Бер- 
нолаково. Орлове, Великому Леваре. 

Палац у Бернолаково був збудований 
для Й. Естергазі у 1712—1722 рр. за 
проектом невідомого архітектора, мож¬ 
ливо, Й. Е. Фішера. За планом це П-по- 
дібна споруда, з почесним і переднім 
дворами, парадними сходами і цент¬ 
ральним залом, всередині з багатим жи¬ 
вописним оформленням. До палацу при¬ 
лягав величезний парк з безліччю дріб- 
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Бібліотека премонстратського монастиря 
в Ясові. 


них архітектурних творів. Близько се¬ 
редини XVIII ст. палац перебудовано 
Й. Феллнером. Подальші реконструкції 
проводилися у XX ст. (після пожежі у 
1911 р. та після пошкоджень у 1945 р.). 

Палац у Великому Бієле А. Е. Марті- 
неллі створив для кардинала Й. Чаки. 
Це старий тип палацу з чотирма крила¬ 
ми і з косо розміщеними вежами фаса¬ 
ду. Згідно з вимогами стилю барокко 
тут відсутнє четверте крило, відкрито 
вид на парк, а також підкреслено серед¬ 
ній ризаліт з центральним залом. Під 
час другої світової війни, на жаль, по¬ 
страждало багате оздоблення палацу, 
великі фрески роботи Дж. А. Галльярді, 
зникли картини. 

Ца запрошення прпмаса Й, Бстергазі 



Палац у Голичі. 


в Словаччині з перервами протягом 
двох десятиріч працював віденський ар¬ 
хітектор Ф. А. Пілграм (1699—1761). 
Його першими роботами тут були кос¬ 
тьол і монастир елжбетинок у Братісла- 
ві (1739—1745). Неподалік він збуду¬ 
вав схожий за стилем костьол для хрес¬ 
тоносців (зруйнований). Як уже зазна¬ 
чалось, Пілграм — автор проекту рекон¬ 
струкції нітріанського собору. Найбіль¬ 
ші й найзначніші в його доробку ііре- 
монстратський монастир і костьол в 
Ясові, будівництво яких завершено вже 
після смер*^ Пілграма (1745—1766). 

Цей ансамбль загалом продовжує тра¬ 
диції австрійських бароккових споруд з 
костьолом, що має дві вежі й межує з 
корпусом прелатури і монастиря. Поза¬ 
ду розбитий у французькому стилі парк. 


68 










Літній архієпископський палац у Братіславі. 

Пишні прикраси костьолу і монастиря 
виконували живописець Я. Л. Краккер, 
скульптор Я. А. Краус і ліпник Я. Хеп- 
нефогель. Будівництвом керував А. Цех- 
майстер. Споруда багаторазово ремонту¬ 
валась протягом XIX—XX ст. 

Бібліотека премонстратського ясів- 
ського монастиря, без сумніву,— най¬ 
краще збережена історична бібліотека 
в Словаччині. На фресках її склепіння 
Я. Л. Краккер зобразив також ініціато¬ 
ра спорудження всього ясівського ком¬ 
плексу — препошта А. Сауберрера з мо¬ 
деллю костьолу і монастиря. Після за¬ 
борони у 1787 р. ордену книги були 
розпродані. Пожежа 1792 р. пошкодила 
фрески та бібліотеку, і лише у 1802 р. 
їх реставрував Е. Шотт. Повернувшись 


1802 р. у Ясів, премонстрати знову зі¬ 
брали розпродану бібліотеку. 

До досягнень бароккових майстрів 
слід віднести також їх спроби об’єднати 
ландшафт з містом. З одного боку, при¬ 
рода включалася в міське середовище, 
створювалися парки, сади і водойми. 
З другого — елементи міста переноси¬ 
лися у природу, будувалися каплиці, 
«богові муки», хрести, подячні будови 
і перш за все великі «Голгофи», що до¬ 
мінували над навколишнім ландшафтом 
(зокрема, у Папській Штявниці, Пря- 
шеві). 

«Голгофа» у Панській ІПтявниці 
з’явилась у 1744—1751 рр. на заміській 
горі з ініціативи єзуїтів. Біля підніжжя 
гори стоїть костьол, від нього звивисті 
доріжки ведуть до верхнього костьолу з 
двома вежами. Барокковий майстер 
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Палац Грассалковича в Братіславі. 
Інтер’єр. 


А. Шмідт за допомогою природного 
ландшафту домігся тут гармонії всіх 
видів образотворчого мистецтва — архі¬ 
тектури, скульптури і живопису. 

Колона св. Троїці в Кремниці спору¬ 
джена у 1765—1772 рр. на замовлення 
міської думи посеред площі, на місці 
старого чумного стовпа. Її автори — 
М. Фогерль (архітектура колони, части¬ 
на скульптурних робіт) і Д. Станетті 
(інші скульптурні роботи). Після смер¬ 
ті Станетті (1767) і Фогерля (1770) ко¬ 
лону закінчував А. Майєр. Іконографіч¬ 
на програма монументального обеліску 
відповідала середньоєвропейській схемі 
чумних стовпів із св. Троїцею зверху. 

Бароккові архітектори у співробітни¬ 
цтві зі скульпторами часто виступали 
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авторами дрібної архітектури — колон, 
вівтарів, гробнипь, тріумфальних арок і 
траурних катафалків. 

Францисканський костьол і монастир 
у Малацьках побудовано 1653 р. на міс¬ 
ці старого укріпленого замку. Близько 
1720 р. оригінальний головний вівтар 
замінено новим, цілком вирішеним у 
традиціях XVII ст. Костьол служив та¬ 
кож усипальнею сім’ї Пальффі. Після 
1732 р. поряд з головним вівтарем роз¬ 
міщено гробницю паладина М. Пальф¬ 
фі, виконану, мабуть, за проектом архі¬ 
тектора Й. Е. Фішера молодшого. 

Період правління Марії Терезії 
(1740—1780) характеризувався еконо¬ 
мічною стабілізацією, появою прогре¬ 
сивних реформ, словом, значним підйо¬ 
мом у розвитку країни. Вагому роль у 
цьому відіграв угорський міністр, сак- 
сонсько-тешинський князь, який жив у 
Братіславському Граді. Братіслава стає 
політичним, економічним і культурним 
центром країни, що стимулювало, зок¬ 
рема, широку будівельну діяльність, пе¬ 
редусім у галузі світської архітектури. 
Якщо в першій половині XVIII ст. бу¬ 
дували головним чином монастирі та 
костьоли, то починаючи з середини 
XVIII ст. перевага надається спору¬ 
дженню палаців для аристократів. До 
першої групи таких палаців належать 
міські палаци, що зводились, як прави¬ 
ло, на місці знесених будинків, напри¬ 
клад палац Пальффі в Братіславі. Схо¬ 
жий характер побудови мали також й 
інші зразки світської архітектури, при¬ 
міром дворянський конвикт у Трнаві 
(1747—1754), спроектований А. Кес- 
слером. Журний будинок у Пряшеві. 

Палац у Голичі був збудований 
1612 р. на замовлення Ж. Форгаха. Це 
шестикутна у плані з наріжними вежа¬ 
ми споруда. На початку XVIII ст. вона 
постраждала від пожежі, тому Форгах 
близько 1750 р. почав її реконструкцію 
в стилі барокко, якою керував А. Ма- 
йєрхоффер. Зберігши первісний план, 





Палац Мірбаха в Братіславі. Кімната 
а колекцією французької графіки. 

архітектор створив новий фасад з вести¬ 
бюлем і сходами, а вежі «вбрав» у ба- 
роккові шоломи. Одночасно інтер’єри 
палацу прикрашалися багатим ліплен¬ 
ням, живописом, авт<шами яких були 
Й. І. Мілдорфер і Ф. Й. Вієдон. 

Другу групу складають приміські па¬ 
лаци. Переїжджаючи з провінції у міс¬ 
та, дворяни через брак тут ділянок бу¬ 
дували свої просторі палаци в примісь¬ 
ких садах. Наприклад, після 1769 р. на 
місці колишніх полів і садів перед Гос¬ 
пітальними воротами з’явився братіс- 
лавський палац Аспремонта. Його ав¬ 
тор — Й. Я. Таллгер. Більшість таких 
палаців споруджено в стилі барокко і 
рококо, хоча в кінці XVIII ст. в архі¬ 


тектурі дедалі помітнішим стає вплив 
класицизму. 

Літній архієпископський палац у 
Братіславі збудовано у XVII ст. Близь- ' 
ко 1740 р. при Й. Естергазі його рестав¬ 
рували. Подальшу перебудову здійсне¬ 
но у 1761—1765 рр. за проектом 
Ф. А. Гільдебрандта. Зокрема, обновле¬ 
но фасад та інтер’єри, створено «двір 
пошани», огорожу з прикрасами в стилі 
рококо. До палацу примикав розплано¬ 
ваний з широким розмахом сквер 
(парк), від якого після розбивки місце¬ 
вості у XIX ст. на окремі ділянки зали¬ 
шилася лише основна частина. 1939 р. 
архітектор Беллуш пристосував палац 
для адміністративних цілей, яким він 
служить і донині. 

Палац Грассалковича в Братіславі 
зведено після 1760 р. за ймовірним про- 
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Будинок «У Доброго пастиря» в Братіславі. 


ектом А. Майєрхоффера. Домінантою 
будівлі є центральна частина з парад¬ 
ними сходами і залом, до якої приєдна¬ 
но два більш низьких крила, що закін¬ 
чуються ризалітами. 

В оздобленні інтер’єрів переважає 
стиль рококо, скульптурні прикраси 
вже виконані у стилі Людовіка XVI. 
Статуї в нішах, що персоніфікують по¬ 
ри року (Флора, Церера, Вакх, Вул¬ 
кан), роботи скульптора X. Ф. Байєра і 
його майстерні. 

Архітектори часто проектували ба- 
роккові фасади середньовічних костьо¬ 
лів (францисканський костьол у Братіс¬ 
лаві), вежі костьолів (в Кошіце і Бра¬ 
тіславі), фасади світських споруд, пе¬ 
редусім міських, зруйнування фортеч¬ 


них стін чи їх перебудову (Міхалська 
вежа у Братіславі). 

Після замку в Голичі найбільш знач¬ 
ної бароккової перебудови, мабуть, за¬ 
знав Братіславський Град у 1751 — 
1768 рр. Роботами керував зодчий 
Ф. Ф. Рєомиш під наглядом імператор¬ 
ського архітектора Н. Пасассі. Зокрема, 
з’явилися новий вестибюль, парадні 
сходи, каплиця, цілком змінилися ін¬ 
тер’єри. Архітектор Ф. А. Гільдебрандт 
приєднав до Граду малий палац «Тере- 
зіанум» для намісника і його дружини 
(не зберігся). 

1740 р. при Угорській палаті заснова¬ 
но будівельну канцелярію, яка проекту¬ 
вала державні споруди, наприклад 
казарми, приходи. Її перший архітек¬ 
тор — Дж. Б. Мартінеллі, автор будин¬ 
ку палати. Одним із самих впливових 
архітекторів був його послідовник 
Ф. А. Гільдебрандт (1719—1797). У сти¬ 
лі класицизму він збудував упродовж 
1870—1872 рр. приміщення фармацев¬ 
тичного факультету Трнавського універ¬ 
ситету, братіславський амбар для хліба 
(не зберігся) та переробив фасад і вежу 
собора св. Мартіна. У стилі класицизму 
працювали також наступні архітектори 
палати Й. Я. Таллгер і В. Лангер. Ос¬ 
танній розробив плани трьох основних 
типів костьолів, які головним чином 
після патенту зводилися за Йосифа II 
по всій Словаччині. 

У другій половині XVIII ст. в архі¬ 
тектурі паралельно з класицизмом роз¬ 
вивався стиль рококо. У західній Сло¬ 
ваччині у цьому стилі створювалися 
міські палаци і будинки. Вони характе¬ 
ризувалися відходом від монументаль¬ 
ності, інтимністю, багатим ліпним деко¬ 
ром фасадів та інтер’єрів (палац Мірба- 
ха і будинок «У Доброго пастиря» в 
Братіславі). 

Палац Мірбаха створив у 1768— 
1770 рр. зодчий М. Хьоллрігл для бага¬ 
того пивовара М. Спеха. Це одна з най¬ 
більш визначних міських споруд у стилі 
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Примаціальний палац у Братіславі. 

рококо. Вона мала чотири крила, широ¬ 
кий фасад і багату рокайлеву орнамен¬ 
тику. Збереглися дві кімнати з колек¬ 
цією французької графіки у стилі роко¬ 
ко початку XVIII ст. Палац переходив 
з рук у руки. Останній господар Е. Мір- 
бах заповів його місту. Зараз тут знахо¬ 
диться Братіславська галерея. 

Будинок «У Доброго пастиря» 
(близько 1760), що отримав назву від 
скульптури Доброго пастиря,— один з 
найбільпшх скарбів середньоєвропей¬ 
ської міської архітектури. Наріжний 
триповерховий будинок, розміщений 
на схилі, в плані схожий на трапецію, 
невелігке ядро розширює еркери. Гос¬ 
подарі будинку часто мінялися, зараз 


у ньому експозиція Міського 
музею. 

Стильові ознаки рококо з'явилися та¬ 
кож на сході країни, як у новобудовах 
(літній палац «Дарданели» в Марку- 
шовці, 1778), так і в оформленні спо¬ 
руд, виконаних в інших стилях (напри¬ 
клад, ренесансного палацу в Маркушов- 
ці, будинків жителів Пряшева). 

У кінці XVIII ст. головним напрямом 
в архітектурі став класицизм. Його фор¬ 
мальні ознаки — підкреслення архітек¬ 
тоніки, строгість, монументальність, від¬ 
хід від декоративності — помітні вже у 
перебудованому Бальхом Беликому 
євангелічному храмі у Братіславі 
(1774—1777). Найбільш виразно цей 
стиль виявився у братіславському 
Примаціальному палаці (1778—1781). 
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Архітектор М. Хефель збудував його на 
місці знесеної резиденції примасів на 
замовлення Й. Бахтіані. На другому по¬ 
версі палацу розміщався ряд парадних 
залів, зв’язаних із Дзеркальним залом 
і каплицею св. Ладислава. Строгість 
архітектурних контурів пом’якшують 
скульптури на аттику роботи М. Кегле- 
ра і Ф. Й. Прокопа, а також тимпан, 
який прикрашала фреска роботи 


Ф. А. Маулбертша (знищена, замінена 
мозаїкою Е. Зметака). 

Класицизм знайшов сприятливі умо¬ 
ви для розвитку також у середній і схід¬ 
ній Словаччині. Євангелічна церква 
Й. Я. Таллгера у Банській Штявниці, 
ратуша в Кошіце Й. Лангера завершу¬ 
ють епоху архітектури XVII—XVIII ст. 
і водночас знаменують собою перехід до 
класицизму XIX ст. 


Р. БРИКОВСЬКИЙ (Польща) 


ДЕРЕВ’ЯНІ КУЛЬТОВІ СПОРУДИ 
з ДВОМА ВЕЖАМИ НА ТЕРИТОРІЇ 
РЕЧІ ПОСПОЛИТОЇ 


Мистецтво доби контрреформації, за¬ 
свідчене близько 1600 р. початками ба- 
роккового стилю, позначене поступовим 
відродженням у культовій архітектурі 
фасадів з двома вежами, що зникли ще 
в першій половині XV ст.* Цього разу 
бароккова схильність до репрезентатив¬ 
ності, помпезності та ефектності не су¬ 
перечила контрреформаційному спря¬ 
муванню католицизму, який надавав 
фасаду значення домінанти. Це відпо¬ 
відало змістові теоретичних трактатів з 
архітектури XVI ст. і рекомендаціям 
натхненників оновлення католицизму. 

Протягом XVII й, особливо, XVIII ст. 
найвидатніші собори, репрезентаційні 
споруди багатих орденів або осередків 
пілігримства а також кафедральні со¬ 
бори та каплиці, засновані знатними ро¬ 
дами, отримали фасади з двома вежами. 
Характерні вони в цей час і для соборів 
уніатської церкви, для яких це було 
символом католицизму та відрізняло їх 
від п’ятикупольних православних спо- 

руд®- 

Звертаються до фасадів з двома ве¬ 
жами і при зведенні дерев’яних соборів. 
Але в даному випадку залежність дво- 
вежового фасаду від ролі культової спо¬ 
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руди не така очевидна, адже дерев’яні 
собори з такими фасадами будували не 
лише в коронних містах (наприклад, 
костьол 1774 р. в Августові, перенесе¬ 
ний 1849 р. до с. Яміни, або костьол у 
Тишовцях, фундований у 1722—1726 рр. 
Петром Потоцьким та його дружиною 
Катериною з Ходоровських) або при¬ 
ватних, які становили власність магна¬ 
тів (зокрема, костьол у Томашів-Лю- 
бельськім, фундація Замойських), а й у 
невеликих містечках (скажімо, в Яц- 
мержі, Янові, Вишниці) та селах. По¬ 
дібні дерев’яні споруди знаходимо та¬ 
кож у єзуїтів (Слуцьк), кармелітів 
(Гудагай, Закрев), маріанів (Поріччя 
Маріанське-Гозлін), василіанів (Верхи 
біля Ковеля). Причому вибір місцевості 
для їх будівництва не залежав від осе¬ 
редку репрезентації цих орденів. Трап¬ 
лялося, що дві дерев’яні споруди з дво¬ 
ма вежами зводилися в одному містечку 
(Ясениця Росельна в Малопольщі, ко¬ 
лишнім Руськім воєводстві). Отже, вони 
були широко розповсюдженим явищем. 

в європейській, зокрема польській, 
науковій літературі проблематика кам’- 
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яних бароккових фасадів з двома вежа¬ 
ми вже висвітлювалася багато разів та 
в різних аспектах Водночас проблема 
аналогічних дерев’яних споруд ще не 
дістала грунтовного опрацювання. Зви¬ 
чайно йшлося, та й то побіжно, про 
вплив бароккової кам’яної архітектури 
на дерев’яне будівництво з наведенням 
тих самих прикладів ^ Тим часом пи¬ 
тання це потребує спеціального розгля¬ 
ду. Щоправда, вже існують, на жаль, 
ще не опубліковані дослідження (ди¬ 
сертації та праці співробітників Лабо¬ 
раторії консервації пам’яток), які спи¬ 
раються на первинні джерела ^ 

♦ « ♦ 

Фасади з двома вежами при дерев’я¬ 
них церквах зводилися або одночасно з 
самою церквою, або добудовувалися до 
вже споруджених соборів, як в Іванови- 
цях (1740), Улянові (1743), Данишеві 
(1868 чи 1895). У такий спосіб споруда 
збільшувалась, отримуючи додаткову 
поверхню. Траплялися випадки демон¬ 
тування веж, органічно пов’язаних з 
церквами та споруджених одночасно з 
ними або ж добудованих пізніше, що 
було зумовлено помилками в конструк¬ 
ціях. (Наприклад, наприкінці XIX ст. 
розібрано вежі костьолу в Трусколясах 
з 1736 р. та костьолу в Водинах з 
1776 р.; подібним чином втратили вежі 
церкви з таких місцевостей, як Гансьо- 
рів, Годугає, Опаль.) Відвідавши двове- 
жову церкву XVIII ст. в Слупі, гість 
записав: «Вежі... дві в фасаді від захо¬ 
ду, які спричиняють церкві велику руї¬ 
ну своєю височиною та тягарем» ^ 
У костьолі з містечка Гзи, що був спо¬ 
руджений 1723 р., на місці однієї з веж, 
розібраної 1765 р., одразу з’явилася 
нова 

Вежі мали зрубну, стовпчасторамову 
або комбіновану конструкцію. У плані 
вони були звичайно чотирьохкутними, 


як правило, квадратами, подекуди 
стрибкоподібно звужувалися догори. 
Траплялися також вежі з подвійними 
заокругленими надбудовами, однією 
більшою, другою меншою. К. Чижев- 
ський цілком слушно інтерпретує зао¬ 
кругленість веж як проекцію 8-кутни- 
ка хоча могла бути і проекція 16-кут- 
ника, значно ближча до кола. 

На сьогодні відомі 144 дерев’яні куль¬ 
тові споруди з двовежовими фасадами. 
З них збереглися 76, не існує 44, про 
долю 24 бракує інформації. Про спору¬ 
ди, що не збереглися, дізнаємося з по¬ 
одиноких іконографічних документів, 
про частину з них — зі згадок у джере¬ 
лах, які не додають істотних описових 
елементів. Бракує також докладної ін¬ 
формації про ряд тих споруд, які ді¬ 
йшли до нас. 

Дерев’яні костьоли з двовежовими 
фасадами були різноманітними щодо 
планів — починаючи від найпростіших, 
однопросторових і закінчуючи дво- та 
багатокомпонентними. 

Однопросторові плани, характерні 
для Литви, являли собою прямокутни¬ 
ки, замкнені зі сходу, з виділеними у 
внутрішній частині пресбітерієм та за- 
кристіями (Анташава, р-н Купішкі, 
1862). В свою чергу однонефні двочлен¬ 
ні костьоли з нефами, наближеними до 
квадрата, та з великим пресбітерієм, 
замкненим з трьох боків, відтворюють 
план, започаткований ще в романсько¬ 
му середньовіччі, який найкраще задо¬ 
вольняв літургічні потреби тогочасної 
сільської парафії Окремий різновид 
становлять трьохнефні собори, що набу¬ 
ли такого вигляду переважно внаслідок 
пізніших перебудов. Трьохнефність тут 
імітується вузькими бічними нефами, 
утвореними за допомогою колон у цент¬ 
ральному нефі, а подекуди й аркад, на 
які спирається стропило (Яцмерж, 
1664; перебудовано у 1760—1768). 

Однак насамперед двовежові фасади 
були пов’язані з соборами багаточлен- 


75 




Костьол у Мпихові. 


ного планування. Серед них зареєстро¬ 
вано такі архітектонічні розв'язання 
(при цьому не беремо до уваги тип за¬ 
микання пресбітерія — простий чи 
трьохбічний — та кількість закристій, 
що вважаємо не дуже істотним): одно- 
нефний на проекції подовженого вось¬ 
микутника з двома вежами від фронту 
та двома від пресбітерія (слуцький єзу¬ 
їтський собор, 1714—1720) однонеф- 
ний з трансептом та з пресбітерієм тієї 
самої ширини, що й неф (Дубікай, Лит¬ 
ва, 1909); трьохнефний з виразно вияв¬ 
леними боковими нефами, ширина яких 
звичайно дорівнює половині централь¬ 
ного нефа, та з пресбітерієм шириною з 
центральний неф (Шалова, 1736; Йо- 
нішкіс, р-н Молети, XVIII ст.); трьох¬ 
нефний з парою каплиць по боках 
ІТрусколяси); трьохнефний з видимим 
трансептом, утвореним двома бічними 


каплицями при нефному корпусі (ПІра¬ 
не, 1732—1734); трьохнефний з рядом 
каплиць по боках нефного корпусу (То- 
машів-Любельський, 1627 (?) — 1727 
(?)); трьохнефний з трансептом (По¬ 
річчя Маріанське-Гозлін, 1776); 
трьохнефний з трансептом та парою 
каплиць і парою закристій по боках по¬ 
довженого пресбітерія, де трансепт та 
пресбітерій замкнені з трьох боків 
(Прянай, Литва, 1750); трьохнефний з 
трансептом та увінчуючим куполом 
(Мнихів, 1765—1770). У наведеній кла¬ 
сифікації доцільно згадати про компо¬ 
зиції зовні однопросторові, але у внут¬ 
рішньому плануванні поділені на три 
нефи з пресбітерієм та закристіями по 
боках (Кампінос, 1773—1782). 

Що стосується фасадів, то в поль¬ 
ській кам'яній культовій архітектурі 
доби барокко панувала їх велика розма¬ 
їтість Крім трьох головних типів фа¬ 
садів — без веж, одно- та двовежових — 
А. Мілош називає четвертий тип — з 
«ослиними вухами». Одночасно серед 
двовежових він пропонує розрізняти 
блокові, флангові, з центральним риза¬ 
літом та розширені 

Всі ці типи фасадів різною мірою ви¬ 
користовувалися також у дерев'яній 
культовій архітектурі. Іконографічний 
матеріал свідчить, що фасади з цент¬ 
ральним ризалітом та розширені носили 
поодинокий характер, звичайними ж бу¬ 
ли фасади блокові та флангові. 

Двовежові та фасади з «ослиними ву¬ 
хами» частіше мали одну надбудову, 
рідше — дві (приміром, костьоли у Вил- 
ковишках, 1620; Шимбарку, 1736; Трус- 
колясах, 1737; Вишниці, 1751). Винят¬ 
кове явище — три надбудови (Камінь- 
Литовський, XVIII ст.) та в півтора 
яруса (Гансево, 1792—1794; Доротиче, 
ХІХ-ХХ ст.). 

Блокові фасади могли мати собори з 
різним плануванням, але коли вежі за¬ 
нурені в цілісній західній частині кор¬ 
пусу церкви (Соли, 1699). Що стосус- 
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ться флангових фасадів, то до них звер¬ 
тались у всіх випадках. Серед них мож¬ 
на виділити такі: фасади з вежами, ви¬ 
сунутими від фронту соборного корпусу 
меншим чи більшим ризалітом (Тома- 
шів-Любельський); фасади з вежами, 
цілком добудованими від фронту (Кам- 
пінос); фасади з вежами, висунутими 
невеликим ризалітом від фронту та з 
боків собору (Поріччя Маріанське- 
Гозлін); фасади з вежами, розміщени¬ 
ми на рогах західної частини собору 
(Яцмерж, 1760). 

Реконструйовані Є. Пашендою фаса¬ 
ди з центральним ризалітом мали собор 
єзуїтів у Слуцьку та значно пізніша 
за часом церква в Даугайляй (Литва, 
р-н Зарасай, 1883). В останній трьох- 
нефній церкві з трансептом централь¬ 


ний неф висунутий від фронту на 
кшталт ризаліту перед вежею. Фрон¬ 
тальні елевації церков у Дубецьку на 
території Малопольщі (1751—1752) та 
пізнішого собору з Дубікай — це при¬ 
клади розширених фасадів. Можливо, 
такого ж типу фасад має оборківський 
собор (Білорусія, 1773 (?)), який не 
зберігся і відомий за єдиним малюнко.м. 

Більшість знаних двовежових фасадів 
дерев’яних церков увінчувалася трикут¬ 
ними щитами (Лисе, 1882). Трапляли¬ 
ся щити у формі півкола (Вилковишки, 
Кампінос) та у різних плинних барок- 
кових формах (Смілгай, р-н Панавежіо, 
1764; Поріччя Маріанське-Гозлін; Кор- 
кі, р-н Кєйдани, 1768; Імбрадас, р-н За¬ 
расай, 1768; Квяткай, р-н Біржа, 1875). 
Виняткове завершення має фасад з 
трьома надбудовами у церкві з Бєлиці 
(XVIII ст.), обрамлений профільованим 
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карнизом, над яким знаходилася ажур¬ 
на балюстрада з колонками. Відомий 
також пізніший фасад із східчастим 
щитом (Доротиче). Крім того ажурні з 
візерунками парапети прикрашали під¬ 
вішені між вежами балкони, які під¬ 
креслювали в такий спосіб поділ фасаду 
на дві надбудови, що називалися ще 
ганками, та часом спиралися на стовп¬ 
чики (Єдвабне, 1736; Дроздово, 1737; 
Слупя, XVIII ст.), до того ж, за свід¬ 
ченням відвідувача, призначалися для 
капели. Ажурні балюстради оточували 
іноді й останній ярус веж (Дубецьк). 

Для фасадів усіх чотирьох груп ха¬ 
рактерні невеликі чотирьохбічні перед¬ 
покої, локалізовані за віссю церкви, а в 
церквах з фланговими фасадами вони 
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займають цілий простір між вежами. 
Переважно їх розміщували у партері, 
але траплялися також двоповерхові 
(Томашів-Любельський). Виняток ста¬ 
новлять три передпокої на фронтальній 
елевації (Шалова). Передпокої спору¬ 
джувалися разом із соборами, відомі 
випадки й добудови їх (Глиноєцьк; Ле- 
ково; Закрев, 1745). У просторах між 
вежами часом робили замість передпо¬ 
коїв стовпчасті портики (Унецьк, 1871; 
Мохів, 1876; Данишів, 1868 чи 1895) 
або, як у Ясениці Росельній, надвішепі 
фронтони (тут, зокрема, з хвилястою 
лінією), котрі спочатку, безперечно, 
спиралися на стовпчики або колонки. 

Тип фасадів з «ослиними вухами», 
сформований в люблінському середови¬ 
щі й поширеншй в XVII ст. на всій Речі 
Посполитій знайшов аналогічне рі¬ 
шення в дерев’яній культовій архітек¬ 
турі. Найстаріший такий фасад, дата 


створення якого — 1620 р,— викликає 
сумнів, мав собор у Вилковишках 
біля Сейн (не зберігся) Прикла¬ 
дами з XVIII ст. можуть служи¬ 
ти фасади соборів у Дзєрковіцах 
(1730-—1748) на Люблінщині, в Шало- 
вій на Підкарпатті, у Мнихові поблизу 
Сандомира, в Барчицях (1758) та Ган- 
сево, обидва на Мазовії, в Казимірові 
на Волині (XVIII (?) ст.). Відомі де¬ 
рев’яні фасади з «ослиними вухами» 
були або одноярусними (Дзєрковіци, 
Барчиці, Мнихів), або двох’ярусними 
(Вилковишки, Шалова). До останніх 
можна віднести також півтораярусні 
фасади соборів з Гансево та Казимі- 
рова. 

Фасади з «ослиними вухами» з’явля¬ 
лися й після XVIII ст., хоча не в таких 
досконалих формах. Заслуговують згад¬ 
ки, зокрема, собори в Анташаві та від¬ 
будований і модернізований після толе- 
ранційного указу 1905 р. собор у Цем- 
ковіцах (Білорусія). 

Що стосується просторових форм^ то 
про них можемо судити з поодиноких 
пам’яток, що збереглися, й іконографіч¬ 
ного матеріалу. В минулому враження 
від собору, його форми, масштабу та 
декору, часом знаходили відбиття в 
спогадах сучасників. Так, про собор у 
Тишовцях, зведений коштом чернігів¬ 
ського воєводи Петра Потоцького та йо¬ 
го дружини Катерини з Ходоровських, 
довідуємося, що він був «елегантною 
структурою» Собор у Вожучині, за 
свідченням відвідувача, мав «ззовні 
шість невеличких веж» а собор в 
Унецьку — «форму італійської споруди 
з двома вежами» Такі згадки не да¬ 
ють змоги уявити, як детально вигля¬ 
дали ці собори, але вони говорять про 
їх небуденність, у 1786 р. Еварист граф 
Куропатницький занотував, що парафі¬ 
яльна церква у Томашів-Любельськім 
має «добірну структуру» З цим важ¬ 
ко не погодитись, адже церква зберег¬ 
лася дотепер і є найвидатнішим досяг- 
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ненням серед відомих дерев’яних собо¬ 
рів з двовежовим фасадом. 

Своєю формою двовежові собори ви¬ 
ділялись в архітектурному ансамблі на¬ 
селеного пункту. Незважаючи на за¬ 
лежність форми від загального плану 
споруди, більшість таких соборів була 
багаточленною. Це здебільшого трьох- 
нефні храми з трансептами чи каплиця¬ 
ми або з ними обома та ще й із закрис- 
тям, що разом з фронтальними вежами 
утворювали масив форми. Масштабність 
форми підкреслювали високі двосхилі 
дахи, переважно з однією спільною кон¬ 
струкцією для нефа та пресбітерія. Різ¬ 
ниця у висоті дахів над цими двома 
компонентами якщо й існувала, однак 
була незначною (Піранє), і лише тоді 
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діставала акцентуацію в загальній фор¬ 
мі, коли пресбітерій мав винятково по¬ 
довжені розміри (Яцмерж). У трьох- 
нефних церквах форми подекуди до¬ 
датково профілювалися за допомогою 
дахів базилікових структур (Нарев, 
1753; Камінь-Литовський) або позірних 
базилік (Закрев, Варчице, 1758; Вилят- 
ково, 1761). Осібне місце займають со¬ 
бори, вежі та дахи яких увінчують ку¬ 
поли, істотно збільшуючи масив форми 
(слуцький єзуїтський собор; собор у 
Мнихові). 

У теорії архітектури нового часу та в 
тридентських церковних рекомендаціях 
спеціально досліджувалося питання ро¬ 
лі фасаду 2*. Тому не будемо на ньому 
зупинятися, а лише підкреслимо, що 
для дерев’яних фасадів характерні ті 


самі композиційні норми, що й для ка¬ 
м’яних. Різниця в тому, що на дерев’я¬ 
них фасадах позначилися властивості 
матеріалу. На відміну від кам’яних во¬ 
ни були значно скромнішими, крім того 
тут панували площинність та лінеар¬ 
ність поділів, оскільки бракувало спе¬ 
ціальних плит та ніш. 

Аналіз ускладнюється тим, що неба¬ 
гато з уцілілих дерев’яних фасадів мож¬ 
на вважати автентичними. Адже впро¬ 
довж століть вони неодноразово віднов¬ 
лювалися, значно частіше, ніж кам’яні 
фасади. Промовистий приклад — фасад 
собору в Шаловій (1736 та 1756), який 
зараз у верхньому ярусі підбитий дош¬ 
ками, а у нижньому зміцнений додат¬ 
ковими нашаруваннями, що набули 
дивних смерекоподібних форм. Модель 
цього собору з XVIII ст., що знаходить¬ 
ся в Національному музеї в Кракові, 
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свідчить, що спочатку не було також 
місця для трьох передпокоїв. Від пер¬ 
вісного проекту фасаду збереглися ли¬ 
ше виступи мурів. Але і тут виникає 
питання, що закладалось у проекті, а 
що змінилося під час реалізації або 
трансформації 20 років по тому? 

Серед іконографічного матеріалу при¬ 
вертають увагу кілька цікавих та вод¬ 
ночас автентичних дерев'яних фасадів, 
які переважно не збереглися. Розчлену¬ 
вання фасадів, а точніше, їх міжвежо- 
вих частин, композиційно подібних до 
бароккових фасадів першої половини 
XVIII ст., властиве церквам у Забжезє 
(1695) та Новому Мядзьолі (XVIII ст.). 
В першому випадку поділ виконано за 
допомогою окремих пілястрів (можли¬ 
во, спочатку колон), у другому — за до¬ 
помогою парних колон. Цілком піля¬ 


строве вирішення фасаду разом з вежа¬ 
ми збереглося у костьолі з Прянай. Од¬ 
нак уціліла частина фасаду, за винят¬ 
ком карнизів, викликає сумнів щодо 
первісного його вигляду. Розчленований 
також фасад соборів з Мнихова та 
Оборків. 

У першій половині XVIII ст. улюбле¬ 
ним було також розміщення флангових 
веж фасаду під кутом до подовжньої 
вісі споруди. Так поставлені вежі в єзу¬ 
їтському соборі в Слуцьку та пізнішій 
уніатській церкві в місцевості Хоціслав 
(колишнє Брестське воєводство, 1789). 

Пілястровий поділ півтораярусного 
фасаду, увінчаного «ослиними вухами», 
відомий з малюнків собору в Гансево. 
На малюнках можна побачити частково 
та цілком збережений поділ на вежах 
соборів відповідно в Солах і в Нареві. 
Цікаве розв'язання верхніх ярусів має 
вежа собору в Єзьорах біля Гродзєнки 
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(XVIII ст.), де карниз підтримують ко¬ 
лони, розміщені в місцях косо обтеса¬ 
них наріжних споруд. 

На детальніший розгляд заслугову¬ 
ють два бароккових фасади соборів у 
Вишниці та Мсьцібові. Як свідчить за¬ 
пис 1758 р., собор у Вишниці «новий, 
дерев’яний, гарно збудований, закінче¬ 
ний 1751 р. В центрі того собору 
вежа з залізним хрестом... На фасаді, 
в свою чергу, дві більші вежі» Впро¬ 
довж 1811 —1816 рр. вежі стояли нахи¬ 
леними, внаслідок чого, напевно, їх не¬ 
забаром розібрали. На фасаді розміщу¬ 
вались трохи висунуті вперед флангові 
вежі, а між ними — заглиблений двох’- 



Костьол V Лзбоковіпах. 


ярусний колонний портик. Вежі розчле¬ 
новувались пілястрами. 

Собор у Мсьцібові, датований загалом 
XVIII ст.2^, а найвірогідніше — його 
останньою третиною, мав одноярусний 
фасад та бічні елевації, розчленовані 
своєрідними канелюрними колонами; 
аналогічно вирішені наріжні деталі 
веж. Подібно обрамлялись вікна та за¬ 
вершення веж — у формі півкола. 

З пізніших двовежових дерев’яних 
фасадів варті уваги неокласицистичний 
фасад собору в Данишеві (1895), добу¬ 
дований до церкви 1717 р., та фасад з 
неоготичними деталями собору з Няма- 
нюнай (р-н Угмергес, Литва, 1878), ві¬ 
домі з єдиної фотографії. 

При формуванні бароккових фасадів 
теоретики архітектури та теологи реко- 
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мендували певну іконографічну про¬ 
граму, пов'язану з патроном парафії 
або фундатором собору. Ці рекомендації 
передбачали розміщення на плитах та 
в нішах фасадів тематично пов'язаних 
рельєфів, графіті, картин. У цьому від¬ 
ношенні дерев'яні фасади були значно 
скромнішими, що спричинено, як уже 
зазначалось, властивостями матеріалу. 
Принаймні відомі лише три приклади 
використання рельєфів на фасаді собо¬ 
ру. Верхівка собору в Шаловій оздобле¬ 
на трохи пізнішою від самої споруди 
фігурою архангела Михаїла, а верхів¬ 
кою собору в Квяткай стала постать 
св. Яна Непомука. В обох випадках це 
представники патронів церков. Третя 
фігура, найвірогідніше воскреслого 
Христа, увінчує собор в Озьорах Грод¬ 
ненської обл. 


Двовежові дерев'яні собори характе¬ 
ризували не лише латинський, а й схід¬ 
ний напрямок у католицькій церкві, а у 
XVIII та XIX ст. до них звертаються 
також представники нехристиянських 
вірувань. Зокрема, так зводилися єврей¬ 
ські синагоги та магометанські мечеті. 
Дослідження їх утруднюється наявніс¬ 
тю нечисленного матеріалу, хоча пошу¬ 
ки його тривають. Проблема зникнення 
таких споруд зв'язана певною мірою з 
безперервною боротьбою царської вла¬ 
ди проти всього, що нагадувало про 
унію та про східний напрямок у като¬ 
лицькій церкві. Досить згадати анти- 
уніатські заходи 1839 та 1875 років. Ще 
в минулому сторіччі перебудовували та 
нищили уніатські собори, а після дру¬ 
гої світової війни зникли всі дерев’я¬ 
ні синагоги. Досі засвідчено існуван¬ 
ня 21 уніатської церкви (головним 
чином на території Великого Литовсь- 
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кого Князівства), двох синагог й однієї 
мечеті. 

Аналізуючи відомі пам'ятки, доходи¬ 
мо висновку, що сприйняття двох веж 
у західному фасаді дерев’яної церкви 
було від початку пов’язане з латиніза¬ 
цією всієї просторової композиції спо¬ 
руди. Це особливо простежується в Бі¬ 
лорусії. 

Для таких церков характерні одно- 
нефні композиції — з квадратовими 
(Грудек, 1771) або, частіше, прямокут¬ 
ними нефами і вужчими пресбітеріями. 


звичайно з трибічним замкненням (Ва- 
ловель, 1766; Мохра, 1792; Хоціслав) 
та трьохнефні — у формі зальній (Ост¬ 
рівки, 1743) чи базиліковій (Росульна, 
1849, обидві на коронних польських 
землях). На зламі XVIII—XIX ст. пе¬ 
реважали зовні однопросторові, всереди¬ 
ні ж трьохнефні композиції, як у зга¬ 
дуваному соборі з Кампіноса, де внут¬ 
рішній простір ділився на три нефи з 
виділеними з корпусу вежами (Коде- 
нець, 1781), між якими поміщався 
заглиблений партер (Опаль, кінець 
XVIII ст.). Особливість такого плану¬ 
вання полягає в тому, що вежі не від- 
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окремлюються, а втягуються в нефовий 
корпус, який набуває зального (Вало- 
вель) або базилікового (Дрогічин, 
XVIII ст.) вигляду. 

Цілковиту латинізацію вбачаємо та¬ 
кож у формуванні західних елевацій. 
Тут зустрічаємо фасади блокові (Сте- 
панки, 1780; Дрогічин; Дуцкіче, 1780) 
та флангові (Острівки; Опаль; Валюв- 
ка, XVIII ст.; Коденець), фасади з ри¬ 
залітом (Хоціслав) та з «ослиними ву¬ 
хами» (Валовель; Мохра). При фасадах 
влаштовувались часом більші або мен¬ 
ші передпокої, навіть ганки, оперті на 
стовпчики (Дивін, XVIII ст.), так само 
як у деяких згаданих церквах плоцької 
діецезії. 

Окремо слід згадати про найстарішу 
дерев’яну двовежову церкву у Вошчань- 
цях біля Гродка Ягелонського, зафун- 
довану Шептицькими на початку 
XVIII ст. На жаль, вигляд найістотні¬ 
шої частини споруди — фронтальної 
елевації — невідомий. Це однопросторо- 
ва, прямокутна у плані, замкнена трьо¬ 
ма мурами зі сходу споруда, яка була 
досить спорадичним явищем на руських 
землях Корони. Вона яскравий приклад 
перехрещення місцевих традицій з тен¬ 
денцією до латинізації. Це виявляється, 
зокрема, в пропорціональній неузгодже¬ 
ності між окремими компонентами: ве¬ 
личезним куполом, накладеним на стис¬ 
нений та видовжений масив споруди, 
покритої двосхилим дахом, та невелич¬ 
кими, дрібнішими порівняно з спорудою 
двох’ярусними наріжними вежами, які 
ніби доклеєно із заходу до фронтальної 
елевації. 

Площинні та частково просторові 
композиції відомих двовежових дерев’я¬ 
них синагог та мечетей виникали за ін¬ 
ших релігійних умов, але тут варто 
звернути увагу на їхні фронтальні еле¬ 
вації. Обидві знані двовежові синаго¬ 
ги — у Ганбіні та в Сєрпці — мали фа¬ 
сади, аналогічні тим, які становлять 
окремі випадки у християнських куль- 



Церква в Острівках. 


тових спорудах: з фланговими вежами 
та розширені. Більше того, ці фасади 
репрезентують тип композиції з «осли¬ 
ними вухами», оскільки вежі тут тієї ж 
висоти, що й споруда, та їх увінчує 
спільний карниз, що опоясує цілий бу¬ 
динок, і лише шоломи веж піднято тро¬ 
хи вище. Таке розв’язання характерне 
для найстаріших відомих фасадів цер¬ 
ков з «ослиними вухами» (Вилковиш- 
ки, Шимбарк). Так само фронтальна 
елевація мечеті в Крушинянах репре¬ 
зентує тип видовженого фасаду з «ос¬ 
линими вухами» 

У літературі дерев’яні двовежові со¬ 
бори пов’язують виключно з XVIII ст. 
Тим часом з відомих споруд сюди мож- 
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на віднести 68 костьолів, 15 церков, дві 
синагоги та одну мечеть. Інші 50 спо¬ 
руд походять з XIX та XX ст., а ві¬ 
сім — з XVII ст. 

Найстаріший відомий дерев'яний кос¬ 
тьол з фасадом «ослині вуха» був спо¬ 
руджений 1620 р. (Вилковишки), най¬ 
давніша дерев'яна церква з двовежовим 
фасадом з Вошчанець — на початку 
XVIII ст., найдавніша синагога з «ос¬ 
линими вухами» — 1710 р. у Ганбіні. 
Певна річ, ці дати, особливо стосовно 
костьолу та синагоги, не можна прийня¬ 
ти без застережень, але не можна та¬ 
кож їх категорично відкинути. Часова 
атрибуція в цілому ж потребує доклад¬ 
ної перевірки архівними матеріалами. 
Це стосується насамперед пізніших п'я¬ 
ти костьолів, які пов’язують з XVII ст. 
(Репля, 1632; Вожучин, Забжезє, Со¬ 


ли), в тому числі парафіяльний собор у 
Томашів-^1юбельськім, який останнім 
часом датують 1627 р.^^ 

♦ ♦ ♦ 

Вищенаведені зауваження, в яких не 
згаданий цілий ряд істотних питань, зо¬ 
крема щодо просторового вирішення ін¬ 
тер’єра, фундаторів, проектантів та ви¬ 
конавців, дозволяють, однак, зробити 
деякі висновки. 

По-перше, дерев’яні двовежові куль¬ 
тові споруди будувалися впродовж 
XVIII ст. на всій території Речі Поспо¬ 
литої; їх охоче зводили на землях дав¬ 
нього Великого Литовського Князівства 
й після поділу до другої світової війни; 
не виключена можливість появи їх вже 
в XVII ст. 

По-друге, це були різностильові спо¬ 
руди, фронтальні елевації та інтер'єри 
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яких набирали бароккових, класицис¬ 
тичних, неоготичних, еклективних форм 
та ознак «модерну». 

По-третє, тут, як і в готичних та піз- 
ньоготичних дерев’яних соборах, дере¬ 
в’яний матеріал трактувався подібно до 
каменю та цегли та розв’язувалися ті 
самі стильові проблеми, зрозуміло, з 
урахуванням властивостей дерева. 

По-четверте, дерев’яні культові спо¬ 
руди з двовежовими фасадами — кос¬ 
тьоли, церкви, синагоги та мечеті — не¬ 
відомі за межами Речі Посполитої; вони 
невід’ємна частина культової архітек¬ 
тури, яка була сприйнята в умовах ба¬ 
гатоетнічної та багатоконфесіональної 
держави. 

По-п’яте, в XVII та XVIII ст. на те¬ 
риторії Речі Посполитої, особливо на її 
білоруських та руських землях, дві вежі 


у фасаді дерев’яних соборів були сим¬ 
волом католицизму, а церков — озна¬ 
кою поступової латинізації культових 
споруд східного напрямку католицької 
церкви. Дві вежі фронтальної елевації 
у синагогах та мечетях — це вияв пов¬ 
сюдної толерантності до різних віроспо¬ 
відань у ТОДІП1НІЙ Речі Посполитій; вод¬ 
ночас дві вежі у фасадах костьолів, які 
будувалися у важкий час після поділу, 
символізували культурну єдність ко- 
липініх земель Речі Посполитої, а від¬ 
так на землях Польщі та Білорусії ста¬ 
вали ознакою опору проти насильства 
чужинців. У Литві ж упродовж XIX ст. 
вони перетворилися у своєрідний мані¬ 
фест, спочатку несвідомий, литовської 
національно-віросповідальної відокрем¬ 
леності, прибраної в шати неоготичного 
стилю. 




ОБРАЗОТВОРЧЕ 

МИСТЕЦТВО 




в. І. СВЄНЦІЦЬКА І 

УКРАЇНСЬКИЙ ЖИВОПИС ХУІ-ХУИ Й ХУІІІ ст. 
у КОНТЕКСТІ ВІЗАНТІЙСЬКИХ 
МИСТЕЦЬКИХ ТРАДИЦІЙ 
ТА ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКОГО БАРОККО 

Візантійська мистецька традиція та алі впливів західноєвропейської куль- 


культура барокко за своєю ідейно-філо¬ 
софською основою та формально-образ¬ 
ною мовою — два полярно протилежних 
світи. Взаємодія їх на певному грунті 
й у певному часі сприяла появі у мис¬ 
тецтві окремих народів (передусім сло¬ 
в'янських) нових явищ, цікавих і не¬ 
сподіваних щодо інтерпретації сюжетів, 
іконографії та формальної мови. 

Як відомо, форми барокко, ренесансу 
та інших стилів по-різному проявляли¬ 
ся в різних країнах, відповідно до тра¬ 
дицій їх культурного розвитку. Носіями 
нового стилю тут часто були вихідці з 
його батьківщини чи інших національ¬ 
них середовищ, де він встиг пустити 
глибоке коріння. 

Прийняття в період Київської Русі 
християнства, запозиченого з Візантії, 
було важливим чинником у поступі ук¬ 
раїнського, як і білоруського та росій¬ 
ського, мистецтва. Однак у кожного з 
трьох народів воно розвивається своїм 
власним шляхом, набираючи своєрідно¬ 
го національного забарвлення. Особли¬ 
ва близькість щодо характеру та етапів 
розвитку спостерігається в культурі 
українського та білоруського народів, 
що зумовлено їх спільною історичною 
долею, оскільки значна частина укра¬ 
їнських і білоруських земель ще в 
XIV ст. опинилась у складі Великого 
Литовського Князівства, а згодом і Речі 
Посполитої. Культура ж католицької 
Польщі розвивалася в основному в аре- 
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тури, що позначалося на культурі су¬ 
міжних українських та білоруських зе¬ 
мель. 

Що стосується української мистець¬ 
кої традиції, то, мабуть, не помилимо¬ 
ся, коли скажемо, що вона сягає аж 
античності. Це пояснюється променю¬ 
ванням протягом багатьох століть на 
народний побут населення тієї терито¬ 
рії, на якій сформується українська 
нація, культури античної Греції, поши¬ 
ренню якої сприяли і грецькі колонії, 
розташовані уздовж північного Чорно¬ 
морського побережжя. Але це надзви¬ 
чайно цікаве питання, на жаль, поки 
що мало досліджене українськими ми¬ 
стецтвознавцями. 

Відгомони культури античної Греції 
та впливи ортодоксального християн¬ 
ства Візантії виявились живучими в ук¬ 
раїнській мистецькій культурі, на наш 
погляд, не так у законсервованості іко¬ 
нографічних канонів і стильових ознак, 
як у самій системі творчого мислення 
категоріями класичної відточеності й 
врівноваженості форм, пропорційних 
співвідношень між частинами і деталя¬ 
ми та цілістю й гармонійним, навіть 
дуже сміливим поєднанням кольорів. 
Водночас спостерігаємо і явне уникнен¬ 
ня механічного сполучення різнорідних 
компонентів, логічно, стильово, компо¬ 
зиційно і смислово не пов'язаних, а та- 
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кож всіляких екстравагантних та екст¬ 
ремальних рис у способах зображення 
та в композиційному ладі. Про це пе¬ 
реконливо свідчать й українське народ¬ 
не мистецтво різних областей України, 
й історія розвитку українського образо¬ 
творчого мистецтва, зокрема живопису, 
а також монументальної архітектури в 
кращих її виявах — народної дерев’я¬ 
ної та мурованої. Саме така точка зору 
дає ключ до вирішення проблеми взає¬ 
модії в українському живописі візан¬ 
тійських традицій та західноєвропей¬ 
ського барокко, що зайняло активну 
авангардну позицію в цілеспрямованих 
діях контрреформації та войовничого 
католицизму. 

Географічне положення України, по 
суті, на межі поширення сфери впливів 
східної та західної культур, сприяло їх 
взаємопрониканню. Але у зв’язку з тим, 
що на історичному минулому України, 
зокрема Центральної та Східної, позна¬ 
чилися часті спустошливі напади сте¬ 
пових орд, особливо татар, а згодом і 
турків, про українську мистецьку серед¬ 
ньовічну культуру можемо судити пере¬ 
важно на підставі пам’яток, що зберег¬ 
лися в західній, передусім Галицькій, 
Україні. 

Якщо про мистецьку культуру Київ¬ 
ської Русі свідчать такі світової слави 
пам’ятки, як мозаїки і фрески ХІ- 
ХІ 11 ст. Софії Київської та Михайлів¬ 
ського Золотоверхого собору, а також 
недавно розкриті фрески Кирилівської 
церкви та Спаса на Берестові, то про 
культуру Галицько-Волинського князів¬ 
ства (XII — перша половина XIV ст.) 
можемо мати тільки деяке уявлення, 
головно спираючись на археологічні 
розкопки та надзвичайно скупо збере¬ 
жені пам’ятки книжкового фонду. 

Український живопис XIV—XVI ст., 
базований на живописних традиціях Ві¬ 
зантії, Київської Русі та Галицько-Во¬ 
линського князівства, досить широко 
представлений у збірках Львівського 


музею українського мистецтва пам’ят¬ 
ками, в основному виявленими в межах 
Галичини *. Загальну картину розвитку 
українського живопису доповнюють по¬ 
рівняно невеликі збірки інших музеїв 
України, а також деяких музеїв Поль¬ 
щі (у Кракові, Перемишлі, Сяноку, Но¬ 
вому Санчі) 2 і Словаччини (у Браті- 
славі. Бар дієві, Свиднику та ін.) ^ Тим 
часом мистецтво Центральної та Схід¬ 
ної України представлене головним чи¬ 
ном пам’ятками, створеними не раніше 
XVIII ст.^ 

За влучним визначенням польського 
дослідника Р. Біскупського, українсь¬ 
кий середньовічний живопис є настіль¬ 
ки своєрідним і оригінальним, що його 
не можна сплутати з живописом інших 
народів візантійської сфери впливу 
Справа в тому, що він наскрізь демо¬ 
кратичний, а подекуди відзначається 
суто народним характером та індивіду¬ 
альним, досить вільним трактуванням 
іконографічних канонів і стильових 
особливостей, що надає йому своєрід¬ 
ного чару, безпосередності, животрепет¬ 
ної свіжості. Крім того, український 
середньовічний живопис вражає лако¬ 
нізмом художнього вислову, відчуттям 
монументального та композиційного ці¬ 
лого, якому підпорядковуються коло¬ 
ристичний лад, побудований в основно¬ 
му в мажорній гамі, та декоративний 
фактор, що набуває особливого значен¬ 
ня в XVI ст. 

Все це говорить про глибокі коріння 
традицій українського живопису, істо¬ 
рично закладених ще в період Київ¬ 
ської Русі. На наш погляд, розвиток 
його від найдавніших часів, і зокрема 
впродовж XIV—XVI ст., вказує на пев¬ 
не тяжіння до живописної культури на¬ 
родів балканського півдня, якоюсь мі¬ 
рою грецької, Афона, а якоюсь мірою 
сербської. Питання це потребує окре¬ 
мого дослідження (над яким, до речі, 
працює автор цих рядків). В усякому 
разі один з найважливіших шляхів з 
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Візантії до Києва проходив через Галич 
та Володимир-Волинський, особливо 
коли придніпровські степи були доме- 
ною кочових орд. Зрештою деякий час 
навіть землі Галицько-Волинського 
князівства на Дунаї межували з воло¬ 
діннями Візантійської імперії (Бер- 
ладь, тепер Бирлад) 

Завдяки тому, що Україна, і зокрема 
Галичина, розташована на межі стич¬ 
ності культур східної і західної Євро¬ 
пи, традиція візантійської мистецької 
культури, крім природної модифікації 
в дусі традицій національної культури, 
зазнавала тут, як правило, дуже по¬ 
верхневого впливу західноєвропейського 
мистецтва з його виразно реалістичними 
тенденціями. Цей поверхневий наліт го¬ 
тики спостерігається в деяких пам’ят¬ 
никах зламу XV—XVI ст. на західно¬ 
українських землях після зайняття їх 
Польщею, зокрема в католицькому се¬ 
редовищі переселенців з Польщі, Ні¬ 
меччини, Чехії та інших країн. Примі¬ 
ром, у графічній стилізації літер, укладі 
хвилястих або гостро ламаних бганок 
драперій, подекуди в круглавих овалах 
ликів, графічній чи рельєфно тисненій 
орнаментиці тла, берегів, німбів ^ 

Тим часом на зламі XVI—XVII ст. 
на всій Україні, передусім у середовищі 
Львова, в живопису взяли верх реаліс¬ 
тичні тенденції ренесансу. Нове ж, про¬ 
довжуючи .якоюсь мірою звертатись до 
давніх традицій, набуває форм, прита¬ 
манних споконвічним традиціям укра¬ 
їнської культури. Канони умовно-сим¬ 
волічної іконографії поступаються пе¬ 
ред реалістичним трактуванням сюже¬ 
тів у світському, навіть жанровому пла¬ 
ні, що розгортаються в конкретному 
просторі в пленері чи в інтер’єрі. Це 
найкраще виявилося в сценах Різдва 
Христового і Марії. Образи святих ін¬ 
дивідуалізуються. Форми моделюються 
пластично з використанням гри світла 
й тіней. Кольорова гама стає насичені- 
шою та здебільшого дещо обмежені- 


шою. Однак тло — золочене, найчастіше 
сріблене тоноване під золото з ритим 
або рельєфно тисненим виключно рос¬ 
линним орнаментом, запозиченим з бро- 
катних тканин,— залишається майже 
незмінним упродовж XVII, а також 
XVIII ст. Формуються нові канони тра¬ 
диційних зображень, переважно нормо¬ 
ваних іконографічною програмою іконо¬ 
стасної стіни, що з деякими локальними 
відхиленнями стала типовою для всіх 
українських земель ®. 

У другій половині, точніше, напри¬ 
кінці XVII ст. в українському живописі 
набувають поширення бароккові форми, 
з’являються нові та переосмислюються 
традиційні сюжети. Композиційне їх 
вирішення частково оперте на зразки 
західноєвропейського мистецтва, зокре¬ 
ма на графічні альбоми, присвячені те¬ 
мам Старого і Нового завітів (типу ви¬ 
дань кінця XVI ст. Гергарда де Йоде в 
Антверпені чи Йоганна Піскатора се¬ 
редини і другої половини XVII ст. в 
Амстердамі). 

Одним із найяскравіших представни¬ 
ків барокко в українському живописі 
на зламі XVII—XVIII ст. був Іван Рут- 
кович із Жовкви. Його твори, особливо 
кінця 1690-х років, відзначаються ба¬ 
гатою і насиченою палітрою та динаміч¬ 
ністю композицій, передусім у додатко¬ 
вих рядах жовківського іконостаса 
(1697—1699) з циклом сцен на тему 
П’ятидесятниці. Водночас вони вража¬ 
ють своєю урочистістю та заземленою і 
разом з тим опоетизованою конкретніс¬ 
тю 

Творчість Йова Кондзелевича, молод¬ 
шого сучасника Івана Рутковича, який, 
безперечно, мав добру професійну під¬ 
готовку, більше схиляється до виваже¬ 
ної класицизуючої манери щодо стилю, 
композиції та колористичного ладу, 
проникнутої високою одухотвореністю в 
зображенні чи то окремих персонажів, 
чи -ґо сценічних сюжетів. Шедевр йова 
Кондзелевича — монументальний Бого- 
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родчанський іконостас, виконаний у 
1698—1705 рр. для Воздвиженської 
церкви Манявського скиту (тепер у 
ЛМУМ), який єдиний з галицьких мо¬ 
настирів не прийняв унії; в 1785 р. се¬ 
ред інших ліквідований австрійською 
владою 

Композиції Богородчанського іконо¬ 
стаса захоплюють високою майстерніс¬ 
тю виконання в рисунку і кольорі та 
нестандартністю трактування традицій¬ 
них сюжетів, кожного разу в дещо ін¬ 
шому аспекті. Персонажі цього іконо¬ 
стаса чарують своєю одухотвореною 
красою і майстерним відбиттям у рисах 
ликів різних характерів та розкриттям 
у міміці, жестах і позах цілої гами по¬ 
чувань і переживань людей у різних 
драматичних ситуаціях (Вознесіння, 
Успіння). Композиції, інколи багато¬ 
людні, Йов Кондзелевич вирішує у про¬ 
сторі, домагаючись часової єдності в 
дії, докладної характеристики, зокрема, 
архітектурного стафажу. В своїх творах 
він звертається до гармонійно злагодже¬ 
ної кольорової гами, надаючи перевагу 
кольорам з вишуканими відтінками хо¬ 
лодної тональності, моделюванню фор¬ 
ми за допомогою гри та контрастного 
протиставлення світла й тіней. 

Тут варто підкреслити, що деякі 
українські гравери, як Олександр-Анто- 
ній, Леонтій Тарасевич, пізніше Григо¬ 
рій Левицький, виконуючи замовлення 
польських чи литовських магнатів у 
Вільні чи в інших місцевостях Великого 
Литовського Князівства, широко засто¬ 
совували бароккові принципи, засвоєні, 
так би мовити, з першіїх рук, навчаю¬ 
чись за межами України (в Авгсбурзі, 
Гданську). Вони, зокрема, дотепно вті¬ 
лювали їх символічну й алегоричну мо¬ 
ву в панегіричних та епітафійних ком¬ 
позиціях. Однак, повернувшись на 
Україну, до Києва, вони відмовлялися 
від штучної надуманості композицій, 
надаючи їм стриманого драматичного 
звучання, і разом з тим не «випадали» 


із стилю барокко; майстерно використо¬ 
вували в моделюванні форм гру та 
контрасти світла й тіней, приділяючи 
увагу антуражу, зокрема пейзажному 

У період барокко вводяться нові іко¬ 
нографічні сюжети, характерні для за¬ 
хідноєвропейського мистецтва, й поши¬ 
рюються ті, що в той час побутували на 
Україні. З нововведених заслуговують 
на увагу декілька: «Пелікан», що кро¬ 
в’ю із своїх грудей годує пташенят,— 
переважно як деталь різьбярського де¬ 
кору іконостаса; в живопису — євхарис- 
тійний «Спас-виноградар», «Спас-ди- 
тя — недремне ОКО» (який спить на 
хресті). В другій половині XVII ст. 
з’являється невідомий у західноєвро¬ 
пейському живописі, але досить поши¬ 
рений в розписах церков на Балканах, 
і зокрема на Афоні, та в Молдавії сю¬ 
жет «Явління Христа Петрові Алек- 
сандрійському», присвячений боротьбі з 
антитринітарною єрессю аріанства, а 
згодом, очевидно, і з протестантизмом 
взагалі. З сюжетів, розповсюджених у 
західноєвропейському мистецтві, слід 
передусім назвати «Саваоф», «Різдво 
Христове з поклонінням трьох волх¬ 
вів» — царів тоді, як у XVII ст. у пері¬ 
од Ренесансу абсолютну перевагу мали 
Різдво Христове з поклонінням пасти¬ 
рів», «Воскресіння» з напівоголеним 
Христом над саркофагом. Деякі зміни 
спостерігаються і в іконографії «Страш¬ 
ного Суду», а в сценах «Страстей Хрис¬ 
тових» акцентується одяг «власть іму¬ 
щих», завдяки чому сцени набувають 
підкреслено актуального звучання в 
умовах загострення боротьби, в тому 
числі визвольної, українського народу. 
В деякі композиції, як «Покладення 
Христа в труну» чи його «Оплакуван¬ 
ня», в графічно виконані антимінси зла¬ 
му XVII—XVIII ст. вводяться зобра¬ 
ження знарядь страстей, що символізу¬ 
ють Христові страждання. 

У розглядуваний період набуває роз¬ 
витку український портретний живопис. 
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особливо популярний у середовищі 
шляхти і козацької старшини. В демо> 
кратичному середовищі селян, міщан, 
рядового духовенства поширюється 
скромний ВОТИВНИЙ портрет Інші сю¬ 
жети, запозичені з західного мистецтва, 
носять переважно спорадичний харак¬ 
тер. Цікаво відзначити, що до них зде¬ 
більшого звертаються в своїй творчості 
народні майстри XIX ст., невідомі авто¬ 
ри так званих хатніх образів на дереві, 
полотні й склі, а також церковних хо- 
рутвів. Це такі сюжети, як «Новозавіт- 
ня Трійця», та ряд сюжетів марієлогіч¬ 
ного циклу, як «Піета» (1704), «Покро¬ 
ва» західного типу (так звана козаць¬ 
ка), «Коронування Марії», «Богороди- 
ця-годувальниця». Із святих новим у 
живопису XVIII ст. є зображення муче¬ 
ника за унію полоцького єпископа Йо- 
сафата. Цричому якраз живописне па¬ 
тетично-драматичне вирішення цього 
образу служить зразком типової для 
барокко інтерпретації. Водночас стають 
популярними і зображення пустельника 
Онуфрія та Антонія і Феодосія Печор¬ 
ських. 

Орієнтація на максимальне набли¬ 
ження іконографії, стилю та способу 
малювання до творів західного типу — 
у зв’язку з утвердженням унії — при¬ 
таманна в той час, зокрема в XVIII ст., 
деяким колам українського суспільства, 
передусім василіанам. І все ж в україн¬ 
ському живописі з’являється дуже не¬ 
значна кількість нових, типових для 
західного барокко сюжетів та форм 
художнього вислову, що зумовлене ус¬ 
таленістю сюжетної програми україн¬ 
ського іконостаса щодо різьбленого 
обрамлення. Започатковане в період Ре¬ 
несансу, таке обрамлення іконостаса 
ще й тепер залишалося обов’язковим, 
але з відповідними модифікаціями в 
стилі та манері виконання, особливо 
пишного і багатого в Центральній та 
Східній Україні. Саме тут, в умовах 
щедрого меценату козацької старшини 


від гетьмана Івана Мазепи починаючи, 
українське барокко досягло свого апо¬ 
гею. 

В українському живописі тієї пори 
вагоме місце посідає народна течія. Не¬ 
зважаючи на спрощеність художньої 
мови і всієї композиційної системи зоб¬ 
раження та стилю, вона вносить чимало 
своєрідного у трактування художнього 
образу. Цю своєрідність творам народ¬ 
них майстрів надають і експресивне ак¬ 
центування їх графічної основи, як це, 
наприклад, бачимо у Марка Шестако- 
вича Доможирського, що в 1720— 
1730 рр. діяв у Турківщині, й сміливе 
та радісне, а то й драматично-стримане 
кольорове вирішення, і надзвичайно 
тактовне введення декоративних компо¬ 
нентів, що надають творам поетичності 
й урочистої ошатності. 

Як же ж проявили себе українські 
народні майстри щодо екстремних форм 
стилю барокко? Стримано. Це найкраще 
можна проілюструвати на творах май¬ 
стрів риботицької школи 

Риботичі, Посада Риботицька, де був, 
між іншим, монастир, знаходяться по¬ 
близу Перемишля. Тут наприкінці 
XVII та на початку XVIII ст. працю¬ 
вала ціла плеяда майстрів народної 
течії. В цілому майстрам риботицького 
осередку властива, як правило, першо- 
планова композиція у збільшених мас¬ 
штабах, інколи з протиставленням даль¬ 
ших планів з мініатюрними постатями, 
що ілюструють епізоди дії. Кольорова 
гама ясна, мажорна, з акцентами чер¬ 
вені (кіновар, червона вохра), фарбо¬ 
вий шар кладено здебільшого прозоро. 
Переважають композиції з пейзажем, 
через який обов’язково тіче річка з 
кладкою чи містком; небо часто блакит¬ 
не, німби кольорові, постаті людей 
трактуються узагальнено з підкреслен¬ 
ням пластичності форм, але без особли¬ 
вої їх деталізації. Овали ликів округлі, 
мальовані білилом з виділенням рум’¬ 
янців. 
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Серед творів риботицького середови¬ 
ща привертає увагу група ікон типу 
храмових намісних на тему «Різдво і 
дитинство Христове». Однотипної ком¬ 
позиції, виконані за одним зразком, імо¬ 
вірно, різними майстрами, вони є над¬ 
звичайно цікавим явищем, в якому спо¬ 
лучаються відгомонілі вже традиції ві¬ 
зантійсько-давньоруської і давньоукра¬ 
їнської мистецьких культур з новішими 
прийомами, притаманними бурхливому 
барокко 

В композиції цих ікон вражає неспо¬ 
діване звернення до архаїчних, тоді вже 
анахронічних іконографічних традицій 
площинного її трактування з застосу¬ 
ванням принципу різномасштабності та 
до реалістичних тенденцій зображення 
багатолюдного сюжету. Епізоди дії роз¬ 
гортаються тут у декількох горизон¬ 
тальних поясах так званого контитуа- 
ційного стилю. На всій площині горис¬ 
того масиву з наїженими шпилями, що 
впираються у верхнє обрамлення, де¬ 
тально проілюстровано розповідь апо¬ 
крифічного Євангелія від Якова, де від¬ 
чутний перегук з українським різдвя¬ 
ним фольклором — колядками та теат¬ 
ралізованим лицедійством «вертепу». 

У центрі верхньої частини компози¬ 
ції зображена у дещо збільшеному мас¬ 
штабі Марія, що сидить (а не лежить) 
перед печерою з дитям у яслах на кіно¬ 
варному овальному посланні, як на іко¬ 
нах XV—XVI ст., та приймає поклін 
трьох волхвів-царів. Неподалік ангел 
з'являється уві сні трьом волхвам, то 
знов Йосифу, ангели славлять Христа; 
пастир спішить сповістити інших про 
новину. Втеча в Єгипет. У нижньому 
поясі митець, збільшивши знову мас¬ 
штаби, зосереджує увагу на сцені вбив¬ 
ства немовлят за наказом Ірода, який 
стежить за виконанням. Поряд у печері 
Єлизавета з малим Іваном Предтечею. 


Описана композиція на диво нагадує 
малу іконку XI ст. з Синайського мо¬ 
настиря св. Катерини на цю ж тему 
Цікаво, що в російському іконопису се¬ 
редини XVI ст. з'являється подібна 
композиція, але у специфічній для того 
часу й середовища стилізації На на¬ 
шу думку, риботицькі майстри мали 
можливість у цьому випадку користу¬ 
ватися зразком візантійського мисте¬ 
цтва, близьким до синайської ікони. 
Ймовірно, це була іконка сувенірного 
типу із Святої землі, яка до нас не дій¬ 
шла, а могла знаходитись в одному з 
перемишльських монастирів. 

В інших іконах риботицьких майстрів 
епізоди з життя того чи іншого святого 
не поміщались в окремих клеймах, але 
вписувались мініатюрними сценками у 
пейзажну панораму позему. Такий при¬ 
йом започаткував ще в 1630-х роках 
львівський маляр Микола Петрахнович. 

Останнім представником пізнього ба¬ 
рокко на західноукраїнських землях 
був Лука Долинський (1751—1824, 
Львів), який удосконалював свою май¬ 
стерність у Віденській Академії. Йому 
належить монументальне живописне 
оформлення інтер’єрів собору св. Юра, 
Святодухівської церкви у Львові та 
особливо величного Успенського собору 
в Почаєві (іконописні ансамблі). 

Загальний висновок можна коротко 
сформулювати так: традиції візантій¬ 
ського, давньоруського і давньоукраїн¬ 
ського живопису, а також живопису пе¬ 
ріоду Ренесансу зумовили дуже стрима¬ 
не відношення українських майстрів до 
патетики та пишних і динамічних форм 
західноєвропейського барокко. Проте 
барокко внесло в український живопис 
оживляючі акценти, особливо яскраво 
виражені в творчості живописців Цент¬ 
ральної і Східної України. 
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Д. П. КРВАВИЧ 


ЛЬВІВСЬКА БАРОККОВА СКУЛЬПТУРА: 
ДЖЕРЕЛА ІНСПІРАЦІЙ 


Серед проблем львівської пізньоба- 
роккової пластики виділяється пробле¬ 
ма її стилістичного родоводу, місця у 
загальноєвропейському контексті різних 
регіональних варіацій бароккового мис¬ 
тецтва та джерел її творчих інспірацій. 
Незважаючи на велику кількість напи¬ 
саних на цю тему фундаментальних до¬ 
сліджень, цілий ряд центральних аспек¬ 
тів цього унікального художнього яви¬ 
ща знаходиться сьогодні на початковій 
стадії наукового осмислення К Визна¬ 
чення місця мистецтва українського ба¬ 
рокко, як і української пізньобарокко- 
вої пластики, в загальноєвропейському 
контексті органічно пов’язане з вияв¬ 
ленням основних джерел творчих інспі¬ 
рацій барокко на Україні. Знання та¬ 
ких джерел сприятиме з’ясуванню як 
ідейних, так і стилістичних чи іконогра¬ 
фічних коренів розвитку скульптури 
XVIII ст. в її українському варіанті. 

В західному мистецтвознавстві для 
окреслення найпізнішої фази поступу 
барокко вживається термін «рококо». 
Серед вітчизняних дослідників цей тер¬ 
мін не прижився. Як художня течія ба¬ 
рокко XVIII ст. існує паралельно з на 
той час вже дещо консервативними 
формами барокко XVII ст. Пізнє барок¬ 
ко з ознаками зароджуваного класициз¬ 
му в мистецтвознавстві звичайно іме¬ 
нується барокковим класицизмом. В ар¬ 
хітектурі та скульптурі Львова всі ці 
стильові різновидності співвіснують па¬ 
ралельно, часто переплітаючись і взає- 
мозбагачуючись. На наших землях ба¬ 
рокко переживає дуже специфічну ево¬ 
люцію. У XVII ст. в ньому переважають 
тенденції ренесансного гуманізму, які, 
будучи переосмисленими, могли б бути 
визначеними як барокковий гуманізм. 
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XVIII ст. позначене відчутним впливом 
середньовічної готики, що набула піз- 
ньобароккових форм з романтизуючими 
рисами, котрі могли б бути визначени¬ 
ми як барокковий романтизм 

Ведучим і законодавчим мистецьким 
видом цієї епохи, як і майже всіх попе¬ 
редніх епох, була архітектура. Скульп¬ 
тура — її невід’ємний компонент, пла¬ 
стично сплавлений з нею в єдине ціле, 
так що в багатьох випадках із архітек¬ 
турно-скульптурного комплексу ні ком¬ 
позиційно, ні предметно її відокремити 
неможливо. Мистецтво цього часу являє 
собою високохудожній синтез усіх ви¬ 
дів. 

Львівська пізньобароккова пластика 
як художнє явище має досить чіткі ча¬ 
сові та географічні межі. На перший 
погляд неочікувано виникнувши в пер¬ 
ших десятиріччях XVIII ст. на базі ба- 
роккової архітектури та скульптури, во¬ 
на досягла високого мистецького рів¬ 
ня, будучи явищем унікальним, яскра¬ 
вим, стильово цільним. Проіснувавши 
декілька десятиріч і наче прогорівши 
ясним полум’ям, раптово погасла в 70— 
80-х роках цього ж сторіччя, витіснена 
класицистичною течією. 

Слов’янські країни стали благодат¬ 
ним грунтом для розвитку пізнього ба¬ 
рокко, для реалізації повною мірою йо¬ 
го художньо-творчих можливостей. Тут 
виникла значна кількість пам’яток, 
сповнених інтенсивності, величі, глиби¬ 
ни чуттєвого виразу та оригінальності. 
Цьому сприяла та обставина, що розви¬ 
ток художньої культури проходив тоді 
на фоні загального поступу літератури, 
музики, народної пісенності та епосу, 
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на фоні суспільних подій, які попере¬ 
джали остаточне відмирання феодаліз¬ 
му. 

Відомо, що стильові форми пізнього 
барокко були в своїй основі привнесе¬ 
ними до нас десь у 30-х роках XVIII ст. 
майстрами із Словаччини, Чехії, Сілезії. 
Це особливо відчувається в ранніх па¬ 
м’ятках цього періоду, ще зовсім ху¬ 
дожньо не визначених, для яких харак¬ 
терне оперування готовими художніми 
засобами, що втілювали традиції цілого 
ряду провінційних бароккових шкіл. 
Художньо не переосмислені в місцево¬ 
му середовищі, форми їх мистецтва віді¬ 
гравали популяризаторську роль, най¬ 
більш раннього стильового стимулято¬ 
ра. На львівському грунті вони розви¬ 
нулись, зміцніли, розквітли. Представ¬ 


никами цього напряму були, зокрема, 
Леблас, Сайнер, Гуддер, Маркварт, Кут- 
ченрайтер. Якраз вони заклали основи 
для подальшої еволюції пізньобарокко- 
вої скульптури Львова. Ці перші 
скульптори, особливо Леблас і Гуддер, 
напевно, залучали до роботи багатьох 
початківців, які потім стали зрілимп 
майстрами і творцями нових художніх 
якостей та стильових форм. 

Переломними у діяльності львівських 
скульпторів були 40-ві роки XVIII ст. 
Якщо, скажімо, для Гуддера чи Лебла- 
са характерні повнотілі, присадкуваті 
фігури з активним внутрішнім напов¬ 
ненням пластичної форми, то Фессін- 
гери, Пінзель, Осинський надають пере¬ 
вагу ідеї внутрішньої одухотвореності, 
максимальній емоційній напрузі, що 
створює враження безтілесності фігур. 
Для досягнення пластичних ефектів 
скульптори мало приділяють уваги 
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правдоподібності, провідною стає ідея 
естетизму. Вся пластика статуй виріше¬ 
на широким сміливим зіставленням 
планів. У ній багато ескізної безпосе¬ 
редності, недомовленості, зокрема це 
стосується експресивних форм драперій, 
золочені площини розташовані під різ¬ 
ним нахилом до джерела світла, неймо¬ 
вірно фантастичні заглиблення і виноси 
форм створюють не бачені досі емоцій¬ 
но-художні ефекти, з цієї точки зору 
скульптури Пінзеля та Осинського, ма¬ 
буть, можна поставити в один ряд з 
творами Маньяско, Ель Греко та інших 
митців — віртуозів експресії. 

У Львові не було скульпторського 
цеху. Скульптори, що працювали в ка¬ 
мені, належали до мулярського цеху, 
а ті, що мали справу з деревом,— до 
цеху столярів. Дуже часто висококвалі¬ 
фіковані скульптори виступали архітек¬ 
торами і навпаки. Ми знаємо великої 
цінності рельєф «Христос в храмі», під¬ 


писаний архітектором Бернардом Мере- 
тином Відомі скульптурні твори архі¬ 
тектора Петра Полейовського й архітек¬ 
турні скульптора Матвія Полейовсько¬ 
го. Не виключено, що Меретин виготов¬ 
ляв шкіци-бозетто для скульптур, які 
мали прикрашати проектовані ним спо¬ 
руди. Можливо, його різцю належить 
дерев’яна модель кінної статуї для со¬ 
бору св. Юра, що знаходиться у Музеї 
українського мистецтва у Львові, 
оскільки в контурні рисунки проекто¬ 
ваних споруд — абриси — архітектор 
обов’язково включав контурні рисунки 
передбачуваних скульптур як елементи 
цілості та моделі, тобто об’ємні, звичай¬ 
но виконані з дерева макети, до яких 
додавались невеликі, пропорційні від¬ 
носно цілості шкіци скульптурних еле¬ 
ментів. Ці шкіци й обумовлювали ком¬ 
позиційний характер майбутніх плас¬ 
тик. Скульптури теж спочатку набували 
вигляду невеликих (20—30 см) воско¬ 
вих шкіців, які потім для тривалості 
переводились у дерево. Професії архі¬ 
тектора і скульптора тоді окремо не 
мисдились, дуже поширеною була спе¬ 
ціальність сницар-архітектор. 

У творчій практиці звичайним яви¬ 
щем було повторення художником яко¬ 
гось існуючого зразка, особливо коли 
йшлося про типологічно усталену фігу¬ 
ру святого — поняття плагіату не існу¬ 
вало. 

Серед львівської пізньобароккової 
пластики маємо приклади прямих ана¬ 
логій із скульптурними творами східної 
Словаччини й Чехії. Досить порівняти 
статую Іоанна Хрестителя роботи Ма¬ 
твія Полейовського із домініканського 
костьолу в Львові із аналогічною фігу¬ 
рою роботи Франца Плятцера із костьо¬ 
лу св. Міклаша в Празі (1761) * чи ці¬ 
лу серію фігур св. Юра. Очевидно, зраз¬ 
ками для цих творів служили бозетто, 
дуже тоді поширені. Багато таких бо¬ 
зетто привозили з-за кордону, а вико¬ 
нували їх видатні майстри як ескізи 
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М. Подейовський. Св. Іоанн Хреститель і 
св. Петро із домініканського костьолу у 
Львові. Дерево, поліхромія. 


для великих творів у різних техніках — 
воску, глині, теракоті, бронзі, дереві. 

Чимало теракотових бозетто залишив 
Лоренцо Берніні. В колекції Ермітажу 
зберігається декілька таких його бозет¬ 
то. Це дуже живо модельовані статует¬ 
ки святих, видно, ескізи чи ескізні ва¬ 
ріанти до задумуваних великих статуй. 
Вони відзначаються безпосередністю 
сприйняття теми, гостротою характери¬ 
стики, широтою пластичних зіставлень, 
цією останньою ознакою нагадуючи піз- 
ньобароккову скульптуру Львова. 

Без сумніву, такі самі шкіци робили 
для своїх праць і львівські скульпто¬ 
ри Звичайно, в пластиці бозетто всі 
композиційні, анатомічні, характери¬ 
стичні, світлотіньові моменти подава¬ 
лись дуже утрирувано. Коли скульп¬ 
тор — автор ескізу виконував велику 
статую, то форми збагачувались, а спів¬ 
відношення злагоджувались. Однак 
експресія форм бозетто, його первісна 



Ф. Плятцер. Св. Іоаян Хреститель. Дерево, 
левкас, поліхромія, позолота. 


свіжість часто втрачались. Дбаючи про 
правдоподібність, скульптор послаблю¬ 
вав яскраву пластичну мову, тим біль¬ 
ше, що формальне вирішення пластики 
диктував матеріал. 

Отже, перед скульпторами пізнього 
барокко постала проблема прямого пе¬ 
реносу пластичних якостей бозетто в 
натуральний формат статуї без загла¬ 
джування граней і послаблення глибин. 
У їхніх творах з’являються нові засоби 
посилення пластичної експресії. На ху¬ 
дожню виразність статуй почала працю¬ 
вати ескізність форм великої статурної 
скульптури. Ця свобода, пастозність 
у передачі дранерій, «кристалічність» 
їх форм стали характерними рисами 
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Л. Бериіні. Екстаз св. Терези. Бозетто. 
' Теракота. 


тогочасної пластики львівського ба¬ 
рокко. 

У львівському середовищі скульпто¬ 
рів спостерігаємо взаємні композиційні 
чи сюжетні запозичення. Так, статуї 
двох ангелів Михаїла і Хранителя з 
м. Городенка роботи Майстра Пінзеля 
повторюються, можливо ним самим, у 
костьолі з м. Монастириська і в цілому 
ряді барельєфних реплік (дияконські 
двері церкви Покрови в Бучачі, диякон¬ 
ські двері іконостаса Успенської церк¬ 
ви у Львові тощо). Рухи цих самих ста¬ 
туй часто простежуються у фігурах ін- 
пшх святих роботи М. Філевича, 
Ф. Олендського. Очевидно, це явище 
слід вважати ознакою сформованої 
школи, де неминучим є наявність мо¬ 
ментів наслідування вчителів учнями. 
Ми маємо приклади окремих скульптур¬ 
них творів чи навіть скульптурних цик¬ 
лів, інспірованих творами графіки. 



А. Осинський. «Це людина». Статуя із 
домініканського костьолу у Львові. 
Дерево, левкас, поліхромія, позолота. 


Ще в період готики і Ренесансу гра¬ 
фіка часто використовувалася як зразок 
для виконання об^ємних статуй, скульп¬ 
турних груп чи рельєфних композицій. 
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Існували навіть спеціальні зразки, ви¬ 
конані в графіці. Вже А. Бохнак звер¬ 
нув увагу на те, що серія фігур в інте¬ 
р’єрі домініканського костьолу, які де¬ 
корують підкупольний простір, анало¬ 
гічна за ідеєю зображення з графічним 
циклом чернечих орденів. Статуя «Це 
людина» з цього ж костьолу роботи 
А. Осинського за сюжетом і компози¬ 
цією нагадує гравюру Григорія Левиць- 
кого, яка була тоді у Львові розповсю¬ 
джена в друкованому виданні. У свою 
чергу, гравюра Левицького могла бути 
теж копією якогось скульптурного тво¬ 
ру на цю саму тему, привезеною мит¬ 
цем разом з багатьма іншими шкіцами 
з художніх пам’яток 

Як уже зазначалося, запозичення чу¬ 
жих мотивів та їх інтерпретація, вве¬ 
дення окремих фігур із графічних ком¬ 
позицій в свої, використовування мате¬ 
ріалів графіки, ремінісценцій античного 
мистецтва були для тогочасної творчої 
практики явищем звичайним. Ця прак¬ 
тика інспірацій спостерігається майже 
на всіх етапах розвитку мистецтва. На 
цю тему існує чимала мистецтвознавча 
література. Однак у всіх розглядуваних 
випадках йдеться не про пасивне ко¬ 
піювання, а про створення зовсім нової 
художньої цінності, яка в переважній 
більшості своїми якостями перевищува¬ 
ла використаний першозразок. 

Графічні твори були не тільки носія¬ 
ми композиційних чи іконографічних 
мотивів, в окремих випадках об’єктом 
інспірацій ставали їх функціональні 
ідеї, які своєрідно екстраполювались на 
архітектурно-скульптурні споруди. 
Йдеться про дуже популярні й поши¬ 
рені в період барокко графічні оформ¬ 
лення панегіричної літератури — так 
званих «Тезисів» Панегіристичним 
духом пронизана взагалі вся епоха ба¬ 
рокко. У цю пору створюються крім 
графічних живописні та скульптурні 
панегіричні цикли (скажімо, цикл кар¬ 
тин Рубенса, присвячений родині Ме- 



С. Вальтер. «Це людина». Епітафія 
Джованні Марія Носсені в костьолі 
св. Софії в Дрездені. Вапняк 
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дічі й Цвінгер у Дрездені), в архітек¬ 
турі та скульптурі пізнього барокко по- 
новому вирішується проблема відобра¬ 
ження особи фундатора. 

У творах середньовічного мистецтва 
фундатор — це невелика стояча навко¬ 
лішках постать, яка, притуливши до 
себе молитовно зложені руки і підняв¬ 
ши голову, молиться біля великої за 
розміром фігури божества чи цілої ре¬ 
лігійної сцени. 

Художники доби Відродження про¬ 
довжують середньовічний тип та ство¬ 
рюють новий: фігура фундатора займає 
всю площу картини, а об’єкт поклонін¬ 
ня — хрест чи ікона — невеликий за 
розміром і виконує функції додаткових 
композиційних атрибутів. У культових 
спорудах ці портрети розташовуються в 
інтер’єрі збоку, але на видному місці. 
Завдяки активізації в період барокко 
розвитку портретного мистецтва особі 
фундатора надається щораз більшого 
значення в оформленні архітектурної 
споруди. Це однаковою мірою стосуєть¬ 
ся як культових споруд, так і будинків 
палацового, житлового та адміністра¬ 
тивного плану. 

У XVIII ст. зводяться будівлі, зов¬ 
нішнє оформлення яких цілком присвя¬ 
чене ідеї возвеличення особи фундато¬ 
ра. Наприклад, ратуша в Бучачі заду¬ 
мана як панегірик на честь Миколи По- 
тоцького. У центрі фасаду ратуші вмі¬ 
щено обрамлений алегоричними симво¬ 
лами герб Потоцького. Алегоричний ха¬ 
рактер мають всі скульптурні групи, що 
оточують будівлю та зображують подви¬ 
ги Геракла. Вони розкривають чесноти 
фундатора: героїзм, силу, самопожерт¬ 
ву, славу тощо. 

Подібним чином, правда, в дещо за¬ 
вуальованій формі, вирішено фасад со¬ 
бору св. Юра у Львові. На нього вине¬ 
сено дві об’ємисті фігури святих Лева 
та Афанасія — патронів, фундаторів со¬ 
бору митрополитів Леона та Афанасія 
Шептицьких. Дві фігури архієреїв слу¬ 


жать композиційно-пластичною й ідей¬ 
ною домінантою фасаду, завершеного 
кінною статуєю святого Юрія-Змієбор- 
ця, яка розкривав головну спрямова¬ 
ність релігійної діяльності фундато¬ 
рів — їх боротьбу зі схизмою. Портретів 
фундаторів немає, їх заступають фігури 
двох патронів, теж архієреїв. Панегі¬ 
рична сутність художнього задуму тут 
очевидна. 

При екстраполяції ідей графічних па¬ 
негіриків на художнє вирішення фаса¬ 
дів архітектурних споруд можливі теж 
запозичення окремих алегоричних, сим¬ 
волічних чи композиційно-пластичних 
елементів. Це особливо чітко простежу¬ 
ється на фасаді щойно згадуваної рату¬ 
ші в Бучачі. Існує зроблене в XVII ст. 
в Мілані графічне оформлення «Тези¬ 
су» філософського диспуту в колегії де 
Брера, титул якого прикрашений цик¬ 
лом скульптурних груп, зображених у 
графіці. Серед них «Самсон, що розди¬ 
рає пащу лева» і «Геракл, що вбиває 
гідру», аналогічні і композиційно подіб¬ 
ні до скульптурних груп, які вінчають 
фасад бучацької ратуші. Можливо, ця, 
можливо, інша, схожа композиція, що 
декорувала «Тезис», і послужила об’єк¬ 
том інспірації для Бернарда Меретина 
чи Майстра Пінзеля — авторів споруд 
дженої на честь Миколи Потоцького бу¬ 
дівлі ®. 

Пізньобароккова скульптура відтво¬ 
рила цілий ряд притаманних їй компо¬ 
зиційних сюжетів, що повторюються в 
різних архітектурно-декоративних си¬ 
туаціях і були викликані потребами ча¬ 
су. Тема «Жертвоприношення Авраама» 
поряд з темою «Самсон, що роздирає 
пащу лева» зустрічається вперше на од¬ 
ному із бароккових вівтарів бернардин¬ 
ського костьолу у Львові ще в 30—40-х 
роках XVIII ст. Тоді ж ці дві сцени зо¬ 
бражено фресковим живописним мето¬ 
дом на стінах пресбітерія цього самого 
костьолу по обидва боки головного 
вівтаря. Відомі дві знамениті групи з 
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«Авраамом» і «Самсоном» із костьолу 
в с. Годовиця, що є найбільш яскра¬ 
вими зразками львівської скульптури 
XVIII ст., і повторення цієї групи «Ге- 
ракла)^ на ратуші в Бучачі. Очевидно, 
це алегоричні відтворення теми само¬ 
пожертви і героїзму. Тема захисту час¬ 
то втілювалася у постатях двох ангелів 
Хранителя і Михаїла, відомих із Горо- 
денки, Монастириськи, Бучача, Львова. 
Та найпопулярнішою була тема героїз¬ 
му, що виникла в епоху воєнних похо¬ 
дів, боротьби з турецькою навалою, го¬ 
стрих соціальних конфліктів. Темою ге¬ 
роїзму сповнена народна пісенність 
XVIII ст., особливо історичні пісні та 
народні думи. Ці фольклорні твори ін¬ 
спірували виникнення цілого ряду тво¬ 
рів професійного мистецтва, пройнятих 
пафосом і романтичним настроєм. 

Підхід до героїчної теми в деяких ве¬ 
ликих архітектурно-скульптурних ком¬ 
плексах відзначається крайнім місти¬ 
цизмом і екзальтованістю. Найбільш ха¬ 
рактерне це для творчості Пінзеля, де 
відчуваються певні відгомони образно¬ 
го драматизвіу Мікеланджело. Статуї 
двох скованих невільників на фронтоні 
ратуші в Бучачі асоціюються з рабами 
із стелі Сікстийської капели. Близьке 
драматизму Мікеланджело і пластичне 
вирішення оголеного тіла в композиціях 
«Геракл, що роздирає пащу лева» і, 
особливо, «Геракл, що вбиває гідру». 

У барокковій творчості львівських 
скульпторів нас сьогодні захоплює не 
тільки художній рівень, а й технічна 
досконалість різьби. Адже відомо, що 
дерево — капризний матеріал, дуже 
реагує на вологість тощо. У їхніх ру¬ 
ках воно стає начебто винятково м’я¬ 
ким, податливим на найбільш складне 
нюансування пластичних переходів 
форм. Здається, що дерево чи камінь у 
своїх пластичних можливостях не має 
меж. Тогочасні майстри австрійського 
чи німецького барокко, яке досягло теж 
дуже високого рівня розвитку, часто на- 



Бернард Меретин і Майстер Пінзель. 
Возвеличення роду Потоцьких. 
Архітектурно-скульптурна панегірична 
композиція фасаду ратуші в Бучачь 


магалися приховати якості дерева, імі¬ 
туючи більш «шляхетні» скульптурні 
матеріали — мармур чи бронзу. Звідси 
характерні для них заокругленість 
форм, відсутність граней, прихованість 
моментів, що демонстрували б сницар- 
ську техніку, тощо, у львівській же 
пластиці технічні особливості дерева як 
матеріалу підкреслені. Вони стали од¬ 
ним із основних засобів художньої мо¬ 
ви, скульптурної пластики, динаміки і 
світлотіньових ефектів, в окремих ви¬ 
падках технічна віртуозність набуває 
такої сили експресії, що створюється 
враження її самоздцеречення, дерево 
сприймається дуже легким, наче роз- 
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Майстер Пінзель. Геракл, що роздирав 
пащу лева. Композиція, що входить 
у комплекс прикрас ратуші в Бучачі. Вапняк. 


віяна вітром тканина. І тільки інколи 
скульптори, правда, в дуже прихованій 
формі, вдаються до підміни матеріалів. 
Наприклад, «Самсон» та «Ісаак» із Го- 
довиці мають одяги, виконані із покри¬ 
тої левкасом і золоченої тканини, хоча 
в цьому випадку могла мати місце ко¬ 
ректура, яка вказувала прикрити ого¬ 
лені тіла біблійських героїв. 

Скульптори пізнього барокко успад¬ 
кували від майстрів Відродження і 
барокко великий досвід комплексно¬ 
го вирішення дуже багато прикраше¬ 
них інтер’єрів та екстер’єрів монумен¬ 
тальних культових, палацових та адмі¬ 
ністративних споруд. Скульптурні еле¬ 
менти складають а ними органічне ціле. 


Замовники, які витрачали на будівниц¬ 
тво величезні кошти, вимагали від архі¬ 
текторів і скульпторів високої творчої 
та виконавської майстерності. Навіть 
підрядні роботи мусили виконувати ви¬ 
сококваліфіковані майстри. 

В умовах Прикарпаття відбулась 
взаємодія різних технологічних тради¬ 
цій середньоєвропейського статуарного 
різьбярства та української народної 
іконостасної різьби. Наявність місцевих 
традицій не тільки стала базою для ста¬ 
туарної скульптури, а й збагатила її 
новими техніко-пластичними можливос¬ 
тями, сприяла виникненню нових ху¬ 
дожньо-стильових якостей. Без цього 
середовища, без цієї бази народного ми¬ 
стецтва, цієї новаторської пластики не 
існувало б львівського барокко 
XVIII ст. Вирішальним чинником такої 
плідної взаємодії було те, що рівень 
іконостасної різьби відповідав високим 
вимогам статуарної пластики барокко. 
Для створення монументальних ансам¬ 
блів потрібні були не тільки майстри 
статуарної скульптури, а й художники, 
здатні виконати величезну кількість 
прикрас орнаментального характеру, 
які цінувались не менше, ніж статуар¬ 
на пластика. Сьогодні вражає невимов¬ 
на пластична винахідливість, віртуоз¬ 
ність виконання рокайлевих прикрас. 
У пластичній складності, вишуканості 
вони не поступаються перед статуар¬ 
ною скульптурою. Ці їх риси найбільш 
притаманні декоративній скульптурі 
іконостасів. Можливості народної різь¬ 
би тут виявилися в повну силу. Щоб 
переконатися, наскільки стиль барокко 
був податливим на впливи різних регіо¬ 
нальних осередків, досить порівняти 
пізньобароккові споруди Москви і Мад- 
ріда — двох географічно крайніх точок 
цієї стилістичної школи. В першому ви¬ 
падку барокко виросло на традиціях ро¬ 
сійського народного мистецтва, в друго¬ 
му — на традиціях маврітанської народ¬ 
ної культури. 


т 


Отже, можна припустити, що львів- як сугубо реміснича, так і професіо- 
ська пластика XVIII ст. була результа- нальна. Вони були основним інспірую- 
том перехрещень багатьох європейських чим чинником формування мистецьких 
художніх традицій, мистецьких видів і кадрів та цього прекрасного творчого 
жанрів. На нашому терені найбільш спалаху в нашій художній культурі 
плодотворно на неї вплинула народна XVIII ст. 
творчість, зокрема іконостасна різьба. 


Б. Г. ВОЗНИЦЬКИЙ 

ПРОБЛЕМА ІНСПІРАЦІЙ У ТВОРЧОСТІ 
МАЙСТРА ПІНЗЕЛЯ ТА П ВПЛИВ 
НА ЛЬВІВСЬКУ СКУЛЬПТУРУ 
ДРУГОЇ половини ХУПІ ст. 

Виставка творів скульптора Пінзеля, рити більш або менш точну творчу біо- 
експонована 1987 р. в історико-архітек- графік) скульптора, 
турному музеї-заповіднику «Олеський Він з’явився при дворі Миколи По- 
замок», а пізніше в Москві, Львові, тоцького ^ в Бучачі (цині Тернопіль- 
Празі та Варшаві, дала можливість ська обл.) десь у середині 1740-х років, 
вперше познайомитися з творчістю цьо- Чи працював уже там архітектор Бер- 
го визначного віитця. Переважну части- нард Меретин прибули вони разом чи 
ну спадщини Майстра Пінзеля предста- окремо — поки невідомо. Саме в ці ро- 
вила на виставці Львівська картинна ки спільна творча доля зв’язала їх 
галерея *, дещо меншу — Тернопіль- більш ніж на десятиріччя, 
ський краєзнавчий музей, окремі тво- Починаючи з кінця 1740-х і до се¬ 
ри — Львівський музей українського редини 1750-х років Пінзель створює 
мистецтва, Музей етнографії та худож- кам’яні монументи Яна Непомука 
ніх промислів ЛВ ІМФЕ АН УРСР, (1750) та Богоматері (1751) в околи- 
Івано-Франківський музей, а також По- цях Бучача, ансамбль вівтарної скульп- 
кровська церква та парафіяльний ко- тури для костьолу в м. Городенка (ни- 
стьол Бучача. Деякі твори, виконані в ні Івано-Франківська обл.) та 12 кам’я- 
камені, що зараз вже не існують, були них алегоричних фігур на аттику щой- 
показапі в фотографіях; старі знімки но збудованої Меретином бучацької ра- 
зафіксували інтер’єри храмів, що місти- туші 

ли колись ансамблі роботи Пінзеля. Вже перші твори Пінзеля на наших 

Перед людиною кіпця XX ст. постав землях свідчать про неабиякий талант 
образ митця, що відобразив у новатор- і високий рівень майстерності скульп- 
ських творах прогресивні тенденції тора. Постійна еволюція його творчос- 
своєї епохи, віддаленої від нас більш як ті, яку вже можна зауважити в цих ро- 
на два століття ботах, залежала від сприйняття досяг- 

За окремими згадками про Пінзеля, нень місцевих майстрів і, звичайно, від 
що збереглися в документах різних ро- умов, створених замовником, 
ків, а також на основі мистецтвознав¬ 
чого аналізу його творів можна відтво- © Б. Г. Возницький, 1991 
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Майстер Пінзель. Св. Анна. 


У середині 1750-х років Пінзель ра¬ 
зом з Меретином працюють у Львові та 
його околицях. Згідно з домовленістю 
1754 р. між архітектором і скульпто¬ 
ром останній мав вирізьбити кам’яну 
скульптуру на фасад собору св. Юра — 
найбільш значну після бучацької рату¬ 
ші. Із записів у соборних книгах дові¬ 
ємося, що за кінну статую святого 
рія та за фігури святих Лева й Афа- 
насія «сницар Пінзель» у 1759—1760-х 
роках отримав 37 тисяч золотих. 


У цей самий час Пінзель виконує 
скульптурний ансамбль для побудова¬ 
ного дещо раніше Меретином костьолу 
в с. Годовиця під Львовом. Для вели¬ 
кого вівтаря, імітованого поліхромією 
на центральній стіні, він створює ком¬ 
позицію, в склад якої входять окремі 
скульптурні групи — «Жертвоприно¬ 
шення Авраама», «Самсон, що роздирає 
пащу лева», розп’яття з пристояними, 
які можна віднести до досягнень світо¬ 
вого рівня. Особливу увагу в свій час 
привернув рельєф «Христос в храмі», 
що знаходився на амвоні. Виявлені на 
зворотному боці підпис і печатка Бер- 
нарда Меретина ^ викликали дискусію 
серед дослідників. Деякі з них навіть 
висунули гіпотезу, що таємничий Май¬ 
стер Пінзель і архітектор Меретин — 
одна й та сама особа. 

Архітектор помирає 1759 р. Підпис 
його на звороті рельєфу — останнє свід¬ 
чення присутності на цьому світі тала¬ 
новитого керівника творчої «фабрики», 
в якій найближчим його помічником 
якраз і був наш скульптор. 

До цього періоду діяльності Пінзеля 
слід віднести й інші скульптури, ство¬ 
рені ним у Львові: Розп’яття для ко¬ 
стьолу св. Мартіна, кам’яні статуї на 
фасадах костьолу домініканців та ко¬ 
стьолу Марії Магдалини, монументаль¬ 
ну фігуру Богоматері перед храмом Ма¬ 
рії Сніжної. Безсумнівними досягнен¬ 
нями його в цей час були також Роз¬ 
п’яття для костьолу в м. Лопатин і но¬ 
вий вівтар у бернардинському мона¬ 
стирському ансамблі с. Сусідовичі біля 
Самбора на Львівщині. 

Після смерті Меретина Майстер Пін¬ 
зель повертається до Бучача. 

Відомо, що вже в 1761 р. скульптор, 
працюючи разом з львівським сницарем 
Антоном Штилем, отримує винагороду 
за два «вівтарики», виконані ними для 
костьолу в м. Монастириська (нині 
Тернопільська обл.) Збережена одна 
з чотирьох скульптур Пінзеля фігура 
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св. Анни свідчить про досконалість йо¬ 
го пластичного мистецтва. 

Мало залишилось відомостей про 
спільну роботу Пінзеля з Антоном 
Штилем та іншими майстрами. Важко 
уявити, як складались його стосунки з 
львівським професійним цехом, до яко¬ 
го він ніколи не належав. Адже цех 
переслідував усіх, хто претендував на 
автономію його замовлень. Так сталося 
з Михайлом Філевичем, якого змусили 
навіть виїхати зі Львова на Холмщину. 

Аналіз творчості Пінзеля, особливо 
більш пізнього періоду, дає підставу го¬ 
ворити про присутність в його майстер¬ 
ні інших виконавців та помічників. 
Утім допомога їх була несуттєвою. Во¬ 
на полягала в підготовці матеріалу, 
створенні заготовок для майбутньої 
скульптури, частковому виконанні 
\іенш відповідальних процесів. На від¬ 
міну від великих скульптурних центрів 
львівські майстри мали обмежене число 
помічників, і тому в їх творах більше 
відчутна авторська індивідуальність. 

Крім монастириських на початку 
1760-х років Пінзель створює два вівта¬ 
рі для бучацького парафіяльного ко¬ 
стьолу. В одному з них він залишає дві 
фігури архангелів з вівтаря 1740-х ро¬ 
ків. У парному до нього вівтарі св. Ми¬ 
коли вирізьблює фігури святих Вікен- 
тія й Франціска Борджіа. Та особливо 
цікавими були рельєфні антипедії з 
історичними сюжетами. Очевидно, це 
одне з останніх замовлень Миколи По- 
тоцького для католицького костьолу. 
Вже в кінці 1750-х років він пересва¬ 
рився з римо-католицьким духівниц¬ 
твом і перейшов у «руську віру». Саме 
тоді Пінзель виконує роботи для горо- 
денківської та бучацької церков. 

Специфіка ритуалів церкви грецького 
обряду вимагала іншого інтер'єра, іншо¬ 
го архітектурно-конструктивного рішен¬ 
ня бароккових іконостасів. У середині 
XVIII ст. з’явився новий тип такого 
іконостаса-вівтаря. Характерним для 


нього стало поєднання елементів тради¬ 
ційного іконостаса з католицьким вів¬ 
тарем. На відміну від православних ба¬ 
гатоярусних іконостасів композиційний 
та ідейний центр вівтаря підноситься 
догори, він ніби злітає в підкупольний 
простір. 

Поряд із уже сформованою конструк¬ 
цією такого типу Пінзель розробляє в 
Покровській церкві ще один різновид 
у вигляді невисокого нижнього ряду 
традиційного іконостаса з рельєфними 
царськими воротами та дияконськими 
дверима. Такий композиційний тип на¬ 
ближався до середньовічного іконоста¬ 
са, що зберігся в давньоруських пам’ят¬ 
ках. 

У Покровській церкві Бучача, крім 
вищезгаданих робіт, Пінзель виконав 
амвон і вівтарі св. Миколи та Вознесін- 
ня Богоматері з невеличкими алегорич¬ 
ними дерев’яними фігурами Віри, На¬ 
дії, Товія й жіночої постаті невідомого 
найменування. У головному вівтарі йо¬ 
му належить рельєфна антипедія зі 
сценою походу до Еммаусу, а скульп¬ 
тура — його учням. 

1770 р. Пінзель, найвизначніший 
скульптор, що майже чверть століття 
створював шедеври для цих земель, пе¬ 
рестає працювати. Матвій Полейов- 
ський в одному з листів до монахів По- 
чаївської лаври напише про своїх учи¬ 
телів Пінзеля та Бернарда Меретина: 
«Його величність фундатор (М. По- 
тоцький.—І5. В.) настояв на тому, щоб 
я почав сницарську роботу в Почаїв- 
ській церкві, товіу що розбирався в мо¬ 
їй майстерності, знаючи мене з дитячих 
літ навчання сницарці та архітектурі в 
його метрів, які при його фабриках по¬ 
вмирали» 

Творчість Пінзеля привернула увагу 
львівських учених на початку XX ст.® 
Фундаментальніші праці про львівську 
бароккову скульптуру з’явилися в 
1930-х роках а в 1976 р. 3. Горнунг 
(Польща) видав окрему книгу, присвя- 
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Майстер Пінзель. Невідомий святий. 


чену творчості Пінзеля В зв’язку з 
розосередженням львівської скульптури 
на великій території, що перешкоджало 
візуальному порівнянню творів та їх 
аналізу, в дослідження минулих років 
проник ряд неточностей та помилок. 
Тільки тепер, коли під тиском обставин 
зібрана разом уся спадщина Пінзеля, 
сконцентровані в одному місці тисячі 
творінь його попередників, сучасників 
та послідовників, стало можливим 
більш точно диференціювати вироби 
майстрів львівського осередку і, зокре¬ 
ма, визначити особливості стилю Пін¬ 
зеля. 

Пінзель працював у дереві та камені. 
Те, що в документах він був названий 


сницарем, тобто різьбярем по дереву, 
свідчить, що камінь не був основним 
його матеріалом. Він так і залишився 
сницарем, хоч перші роботи на наших 
землях виконував з вапняку. 

В техніці обробки дерева Майстер 
Пінзель дотримувався традиційних при¬ 
йомів. Дерево (а це була завжди липа) 
після опрацювання покривалося левка¬ 
сом, по якому йшов шар темпери. 
(В Розп’ятті з Лопатина поліхромія по¬ 
кладена прямо на дерево Більш 
розповсюдженим було поліхроміювання 
відкритих частин тіла й золочення одя¬ 
гу по поліменту. Іноді фігури вкривали¬ 
ся білою фарбою з фрагментарним за¬ 
стосуванням позолоти (фігури з Горо- 
денки). Спосіб фарбування чи золочен¬ 
ня фігур залежав, очевидно, від наяв¬ 
ності в замовника коштів. 

Перед початком роботи скульптор 
(іноді архітектор) виготовляв проект 
вівтарів, їх називали абрисами по¬ 
тім — модель. Три зразки такого типу 
ескізних проектів залишились в спад¬ 
щині Пінзеля: фігури св. Юрія на коні, 
невідомого святого та св. Флоріана. 
Крім моделей, які в основному служили 
свідоцтвом майстерності й пред’явля¬ 
лися замовникові для погодження, 
скульптори XVIII ст. робили ескізні ва¬ 
ріанти фігур і навіть окремих їх еле¬ 
ментів — боцетто. Таких матеріалів, що 
призначалися для помічників, у спад¬ 
щині Пінзеля не збереглося. 

На тлі стилістичної еволюції пласти¬ 
ки барокко — рококо твори Майстра Пін¬ 
зеля займають особливе місце. Загаль¬ 
ному напруженому драматизмові в спо¬ 
лученні з психологічною заглибленістю 
образів у нього відповідає підвищено- 
експресивна форма, що досягається смі¬ 
ливою, віртуозною обробкою матеріалу. 

Експресію та психологічну глибину 
бентежного людського почуття підкрес¬ 
люють неспокійні, часто спірально роз¬ 
горнуті, готично вигнуті корпуси фігур, 
динамічна напруга мускулів оголеного 
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тіла. Скульптор досягає нової на той 
час виразності трактовкою драпіровок, 
які стають у нього самостійним образ¬ 
ним елементом. Важкі їх маси, що клу- 
бочаться навколо тіла, ламаючись і ви¬ 
гинаючись, стрімко пульсують у різні 
сторони, іноді немов відриваючись від 
основного об’єму, ширяють у повітрі. 
Складки одягу передані широкими, тем¬ 
пераментно різаними площинами, вуг¬ 
ласті, кристалічні грані яких ніби збе¬ 
рігають сліди пили. Складне нюансу¬ 
вання членувань кожної окремої поста¬ 
ті, що складає в результаті єдиний ритм 
цілих композицій, ансамблів, свідчить 
про багатозначність та багатоаспект- 
ність творінь Пінзеля. 

Митця не можна запідозрити в пря¬ 
мій передачі дійсності, хоч ступінь 
умовності в трактовці декору, тканин і 
поверхні тіла різний. Деяка театраль¬ 
ність, видовищність — це враження до¬ 
сить поверхове, первісне. Персонажі 
кожної з груп об’єднані особистим емо¬ 
ційно насиченим сюжетом, що викли¬ 
кає співпереживання глядача. КріхМ 
цього особистого внутрішнього сюжету 
існує більш широкий, загальний кон¬ 
текст задуму. Згідно з ним риторика 
жестів фігур звернена одночасно до 
прихожан і до основного композиційно¬ 
го центру вівтаря. Вона «зрежисирова- 
на» як система зв’язків між ними і вті¬ 
ленням божества, збираючи до нього, 
концентруючи в єдиний вузол натхнен¬ 
ня присутніх. І все ж експресія руху не 
мала б такої високої духовної напруги, 
а підпорядкування їй завдань декора¬ 
тивності не набуло б такої перекон¬ 
ливості, якби Майстер Пінзель не був 
проникливим психологом, а деякою мі¬ 
рою й портретистом. Тільки мистецтво 
портрета вимагало такої тонкої розроб¬ 
ки індивідуальних рис характеру, ви¬ 
ражених у не менш індивідуальному 
рисунку. Ці якості вигідно виділяють 
Майстра Пінзеля серед скульпторів єв¬ 
ропейського барокко. Епоха дає йому 


велику свободу у виборі образних засо¬ 
бів. Звертається він і до біблійних та 
євангельських сюжетів. 

Головне завдання Пінзеля у цей пе¬ 
ріод полягало в увічненні задумів і ді¬ 
янь Миколи Потоцького. Цьому служи¬ 
ли і зведені останнім будови, і їх пла¬ 
стичне оформлення. Такі «Дванадцять 
подвигів Геракла» — кам’яні статуї, 
розміщені Пінзелем на аттику побудо¬ 
ваної Меретином ратуші у Бучачі. їх 
інакомовний зміст був типовим панегі¬ 
риком замовникові. Дві алегоричні фі¬ 
гури, що фланкують картуш з гербом 
Потоцького, представляли його чесноти. 

Традицією фундаторської діяльності 
канівського старости було створення в 
кожному з споруджених ним храмів вів¬ 
таря, присвяченого його патронові. 
Складення програми, вибір постатей, що 
оточували св. Миколу, здійснювалися, 
мабуть, самим замовником. Ці фігури 
повинні були відбивати^ життєву пози¬ 
цію Потоцького і оспівувати його до¬ 
брочесність. 

Як знаємо, у вівтарі св. Миколи бу- 
чацького парафіяльного костьолу вста¬ 
новлено фігури святих Вікентія й 
Франціска Борджіа. Перший з них, за¬ 
сновник місіонерського ордену, зобра¬ 
жений провідником капризної дитини. 
Одухотворений, добрий, він, вказуючи 
рукою в небеса, ніби виводить неофітів 
на шлях істини. Образ Франціска Бор¬ 
джіа, генерала ордену єзуїтів, завуальо¬ 
вано характеризував Потоцького як осо¬ 
бу незалежну, що не визнає над собою 
ні духовної, ні світської влади. 

Дещо пізніше неподалік костьолу бу¬ 
дується церква св. Покрови. Тут у вів¬ 
тарі св. Миколи Пінзель розміщує сим¬ 
волічні зображення інших, нових, за 
думкою фундатора, його чеснот — віри 
й мужності. 

Розмаїтістю тематики, що включає й 
так звані історичні сюжети, відзнача¬ 
ються рельєфи Пінзеля, встановлені в 
амвонах, іконостасах та вівтарях. Ці 
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твори являють собою ще одну грань об¬ 
дарування митця. Рідкісний в XVIII ст. 
на цих землях вид пластики завдяки 
Пінзелю отримав досить широке розпо¬ 
всюдження. 

Джерела творчості Пінзеля деякі до¬ 
слідники виводили з Чехії, Моравії й 
Австрії. Помітна стильова та ідейна 
спільність його з мистецтвом празької 
школи (Матей та Антон Брауни, Ла¬ 
зар Відман, Фердінанд Брокоф та ін.). 
Особливо близький він до творчої 
спадщини Матея Брауна Відомо, що 
в зв’язку з скороченням замовлень у 
середині XVIII ст. в Празі та на всіх 
чеських землях навіть провідні майстри 
(Ф. Брокоф) змушені були виїжджати 
до сусідніх країн. Якщо Пінзель справ¬ 


ді покинув Прагу, в нього, без сумніву, 
були для цього вагомі причини, що 
змусили його навіть приховувати своє 
ім’я. Та проблема джерел своєрідності 
Пінзеля складніша, ніж може здатися 
на перший погляд. 

Час розквіту Майстра припадає на 
період значного зрушення в художніх 
смаках покоління. В Центральній Євро¬ 
пі агресивний натиск барокко став не¬ 
стерпним. Витончуючись та роздрібню¬ 
ючись у сплесках рококо, його колиш¬ 
ній пафос-магма лиш іноді прориває 
твердіючий панцир суворого регулярно¬ 
го класицизму протуберанцями особли¬ 
вої драматичної чуттєвості. Деякі істо¬ 
рики мистецтва визначають це явище 
як готичний рецидив. Інші називають 
експресивну течію в сілезькій скульпту¬ 
рі XVIII ст. барокковим маньєризмом. 

Опинившись на околиці Центральної 
Європи, далеко від європейських ху¬ 
дожніх центрів, Пінзель з його неви¬ 
черпним барокковим натхненням знахо¬ 
дить дивовижну підтримку місцевих за¬ 
мовників, які тільки почали самоствер- 
джуватися з допомогою мистецтва ба¬ 
рокко, та, що ще більш важливо, ро¬ 
зуміння місцевих скульпторів. Завдяки 
високовіу рівню майстерності та твор¬ 
чій активності, що йшла від давніх 
пластичних традицій, вони виявилися 
готовими дати емоційний творчий по¬ 
штовх, а пізніше — сприйняти й розви¬ 
нути в цілу скульптурну школу особи¬ 
стий почерк Майстра Пінзеля. 

Відмічаючи новаторський характер 
робіт Пінзеля і не знаходячи їм анало¬ 
гів у західноєвропейському мистецтві, 
дослідники львівської скульптури дру¬ 
гої половини XVIII ст. приходили до 
різних гіпотетичних висновків про фе¬ 
номен митця. Логіка їх міркувань базу¬ 
валась на порівнянні попереднього пе¬ 
ріоду львівської пластики, першої по¬ 
ловини XVIII ст., з часом її небачено¬ 
го розквіту. Бралися також до уваги 
традиції різьби по дереву, що дали ба- 
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гатовікову історію народного мистецтва. 

Тільки М. Гембарович, на наш по¬ 
гляд, підійшов у своїх дослідженнях до 
джерел унікальної своєрідності пла¬ 
стичного методу Майстра Пінзеля. «Го¬ 
ворячи в дужках,— пише вчений в сво¬ 
їй останній праці,— таке трактування 
драперій у мистецтві не є абсолют¬ 
ною новиною, з подібним трактуванням 
зустрічаємось у візантійському мистец- 
тві і в середньовічних фресках. Однак 
думка ця має маргінальний характер, 
і не варто робити з цього надто скоро- 
спішних висновків» Висловлене не¬ 
мовби мимохідь твердження в дійсності 
має під собою дуже сильний грунт, і до 
нього треба поставитися з великою 
серйозністю. 

Майстер Пінзель, якого б він не був 
походження, де б не навчався, прибув 
на незнайомі йому землі, що відзнача¬ 
лися високою й неочікуваною для ньо¬ 
го пластичною культурою. Він побачив 
прекрасні пам’ятки архітектури, мону¬ 
ментальний та станковий живопис, най¬ 
давнішу скульптуру, об’єднані єдиною 
потужною традицією. В її неперебут- 
ності відіграли роль не лише автохтон- 
ність розвитку, а й духовна та мораль¬ 
на атмосфера православ’я, що борони¬ 
лося, котра постійно підживлювала 
твердині релігійного канону й не дава¬ 
ла йому розчинитися під тиском дійс¬ 
ності. 

Величезний драматизм Софії Київ¬ 
ської, Михайлівського Золотоверхого 
собору, середньовічних мозаїк та фре¬ 
сок тяжів над українським іконописом 
XIV—XVI ст., що заповнював церкви 
православного обряду, а пізніше до пев¬ 
ної міри й католицького. Завдяки цьо¬ 
му іконопис XV—XVI ст. розвивався 
під впливом візантійського палеологів- 
ського ренесансу, який складався в ат¬ 
мосфері ісихазму — явища, корені ко¬ 
трого знаходилися в східнохристиян- 
ському світі й не мали аналогів у 
західному. Воно відчувалося в безупин¬ 


ній експресії зображальних форм, мі¬ 
стично-аскетичній трактовці персона¬ 
жів, охоплених особливою, «жорсткою» 
пристрасністю їх спільного духовного 
єства. 

Потужна система розподілу світла й 
тіні, контрастна гра яких сприяла 
таємничому сяянню зображень, підси¬ 
лювала екстатичний стан, що так під¬ 
коряв собі увагу й волю глядача. Ха¬ 
рактерний також інтерес до виразності 
людського тіла, що виявився у змен¬ 
шенні поверхні нівелюючих одягів, у 
пластичному моделюванні відкритих 
ніг. 

Пізньовізантійська культура, що роз¬ 
вивалася під враженням ісихазму, 
справила помітний вплив не лише на 
давнє мистецтво українських земель. 
Він прослідковується також у мистец¬ 
тві близьких, а часом і віддалених те¬ 
риторій Болгарії, Сербії, Грузії, Росії і 
навіть Іспанії в особі Ель Греко... 

Сприйняття Пінзелем традицій візан- 
тинізму, застосування їх в досягненнях 
європейської культури барокко — роко¬ 
ко говорять про обдарованість, чутли¬ 
вість та високу естетичну культуру 
митця-новатора. 

Розглядаючи під цим кутом компози¬ 
ції Пінзеля, не можна не відзначити 
апогей містичного настрою й драматич¬ 
ного пафосу в Голгофі вівтаря з Годо- 
виці. Витончено прорисований силует 
оголеного тіла розіп’ятого Христа та йо¬ 
го лик — це концентрований образ стра¬ 
ждання. Спрямовані до нього фігури 
Богоматері й Іоанна втілюють найвищу 
точку співчуття, ще більш глибокого, 
екстатичного. Згідно з давніми канона¬ 
ми рух розвивається, рівномірно розпо¬ 
діляючись у фігурах двох украй напру¬ 
жених груп «Самсона» й «Жертвопри¬ 
ношення», розміщених обабіч вівтарної 
менси, та двох ангелів, що бурхливо 
злітають. 

За силою емоційного впливу годови- 
цький вівтар — найбільш яскравий твір 
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Пінзеля. Підкреслимо, що круцифікси 
в творчості скульптора займають знач¬ 
не, якщо не головне, місце. До най¬ 
більш трагедійних образів такого роду 
в європейському мистецтві XVIII ст. 
слід віднести Розп’яття з костьолу 
св. Мартіна у Львові та зменшену реп¬ 
ліку його (знаходиться у Польщі) — 
переносне Розп’яття з Годовиці. 

Риси ісихазму помітні в статуях з 
Городенки, зокрема Іоакима, Анни, Йо¬ 
сипа та Єлизавети з центрального вів¬ 
таря. До певної міри в цей ряд впису¬ 
ються фігури з двох монастириських ві- 
втариків та з вівтаря св. Миколи, що в 
бучацькому костьолі. 

Зате цілком відрізняються від попе¬ 
редніх невеликі фігури й голівки анге¬ 
лів (скоріше путті), що заповнюють 
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вівтарний простір. Майстерно виконані, 
вони, проте, більш наближаються до 
мистецьких традицій Праги. Пишноті- 
лі, з*поділеними складками животами, 
вкритими ямками кінцівками, з дещо 
деформованими, затаєно усміхнутими 
пухкими обличчями, вони нагадують 
подібні роботи попередників Пінзеля — 
скульптора Матея Брауна, живописця 
Петера Бранделя. 

І все ж головне, що необхідно під¬ 
креслити, говорячи про дещо своєрід¬ 
ний візантинізм мистецтва Пінзеля, 
особливо в його перший період діяль¬ 
ності,— це так званий дуалізм мови, ма¬ 
нери. Він полягає у відмінності прийо¬ 
мів моделювання облич та оголених ча¬ 
стин тіла від трактовки одягів. Автор¬ 
ська конструкція фігури в русі, про- 
робка кожного елемента, включаючи 
фаланги пальців, пучки сухожиль та 






мускулів, міміку,— реалістірші майже 
до натуралізму и лиш інколи гротескно 
підкреслені в рисунку. Водночас волос¬ 
ся передане узагальненіше, з врахуван¬ 
ням декоративних проблем. А вже де¬ 
коративність одягів-драперій не має рів¬ 
них у всьому європейському мистецтві 
тієї пори. Вони смерчем здіймаються 
навколо фігур, наповнюючи собою ото¬ 
чуючий простір. І так само, як у мозаї¬ 
ках і фресках давніх соборів, плащі й 
гіматії святих ламаються по гострій лі¬ 
нії на окремі площини, складки тканин 
уподібнюються граням великих криста¬ 
лів. (Багато пізніше такий засіб уподо¬ 
бали собі скульптори-кубісти.) Заради 
ще більш різких штрихів світлотіні 
Майстер виділяє злами підрізаним з 
обох боків, виступаючим валиком. Ри¬ 
сунок навіть порівняно невеликої фігу¬ 
ри таким чином читається з величезної 
відстані, а різкі удари світла надають 
їй емоційної гостроти та декоративної 
виразності. 

Магія мистецтва Пінзеля — ключ до 
розгадки виникнення цілої оригінальної 
скульптурної школи. Говорячи про са¬ 
мобутність Пінзеля, можна рівною мі¬ 
рою говорити про самобутність усієї то¬ 
гочасної львівської школи пластики. 
Творчість майстрів з його оточення (а 
одночасно з Пінзелем працюють сім’я 


Фессіигерїв, А. Осииськии'^ иадааячаи- 
но близька до нього. Не дивно, що до¬ 
недавна ряд творів Пінзеля припису¬ 
вався А. Осинському та іншим май¬ 
страм. 

І все ж, здається, саме сницар Пін- 
зель, найбільш сильний майстер з євро¬ 
пейською виучкою, очолив львівську 
скульптурну школу. 

Пінзель залишив багато учнів та по¬ 
слідовників. Серед них три брати По- 
лейовські, Матвій, Іоанн і Петро, Фран- 
тішек Олендський, що найбільш само¬ 
віддано наслідував учителя, працював 
у дереві й камені, а також Михайло Фі- 
левич, Ян Оброцький та інші. Чимало 
їх трудилося разом з учителем в його 
майстерні. Визначити руку когось із 
них у закінчених творах Майстра, втім, 
поки що не вдалося. 

Важливо інше. Незважаючи на вели- 
ку подібність до вчителя, кожен став 
скульптором із своєю власною манерою, 
самостійними формальними рішеннями 
й прийомами і, нарешті, вже визначе¬ 
ною мистецькою спадщиною. 

Близько 40 скульпторів, що працюва¬ 
ли поруч, на одній землі і зазнали яс¬ 
кравого впливу творчості Пінзеля, утво¬ 
рили ту унікальну плеяду, яка з бігом 
століть дістала назву львівської скульп¬ 
турної школи XVIII ст. 


Є. ПОПОВА (Болгарія) 

БАРОККОВИЙ ПРОСТІР У ПІЗНІЙ 
СЕРЕДНЬОВІЧНІЙ БОЛГАРСЬКІЙ ІКОНІ 


Починаючи з кінця XVII ст. наяв¬ 
ність бароккових елементів у значній 
частині болгарських іконописних тво¬ 
рів проявляється в основному на двох 
рівнях. 

Перший стосується декоративної ор¬ 
ганізації поверхні ікони і на практиці 
зводиться до включення в неї барокко- 

Українське барокко та європейський контекст 


вих орнаментів. Але якщо в XVII ст. 
болгарські майстри використовують їх 
лише в іконопису, то в наступному сто¬ 
річчі вони стають суттєвим елементом 
оздоблення церковного простору і жит¬ 
лової архітектури, творів усіх видів ми- 
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стецтва. Тут, безсумнівно, відбувається 
асиміляція елементів різних художніх 
систем. 

Другий, просторовий рівень принци¬ 
пово відрізняється від першого, йдеть¬ 
ся вже не про зовнішній вплив, а про 
внутрішній саморозвиток однієї заста¬ 
рілої системи з метою самозбереження 
в нових умовах. Саме завдяки транс¬ 
формації середньовічного двохвимірно- 
го іконного простору в трьохвимірний, 
тобто картинний, уможливлюється по¬ 
слідовний і безболісний фазовий розви¬ 
ток барокко. 

Генезу обох форм наявності барокко 
в іконі можна вивести з XVII— 
XVIII ст. Кожна з них є невід’ємною 
частиною двох загальних паралельно 
існуючих тенденцій у поступі болгар¬ 
ського культового мистецтва. Це тен¬ 
денція до підвищеної декоративності 
живописної поверхні, яка включає і за¬ 
своєння бароккових орнаментів разом із 
східними декоративними мотивами і 
елементами навколишньої природи, та 
тенденція до поступової заміни тради- 
ційного-символічного втілення каноніч¬ 
них сюжетів їхнім реалістичним зобра¬ 
женням. Прагнення розгорнути ці сю¬ 
жети в конкретному, співвіднесеному з 
дійсністю просторовому середовищі (йо¬ 
го можна б було назвати прагненням до 
«наївного реалізму») здійснюється 
шляхом актуалізації деяких принципів 
просторового структурування, закладе¬ 
них ще в «домодельних» формах візан¬ 
тійської середньовічної художньої мо¬ 
делі (у їх схожості а барокковими прин¬ 
ципами ми згодом переконаємося). 

XIX ст. дає нам багато прикладів, що 
ілюструють результати пошуків і в пер¬ 
шому, і в другому напрямах. Але в 
цьому відношенні воно є століттям кон- 
статацій, вже оформлених відповідей. 
Питання ж були поставлені набагато 
раніше, близько двох століть тому, коли 
застаріла середньовічна художня систе¬ 
ма, через історичні обставини законсер¬ 


вована у своїй останній фазі природної 
«амортизації» на невизначений час, по¬ 
чинає реагувати на перші, ледь відчут¬ 
ні зміни у духовному кліматі болгар¬ 
ського суспільства. 

Завдяки інстинкту самозбереження 
(який властивий не лише біологічним 
організмам, а й соціокультурним струк¬ 
турам) ця художня система намагаєть¬ 
ся пристосуватись до майбутніх змін, 
осучаснюючи свій синтаксис шляхом 
асиміляції елементів інших декоратив¬ 
них систем або шляхом відповідної ак¬ 
туалізації деяких власних художніх 
принципів, уперше послідовно виверше¬ 
них. А для естетичних маніпуляцій на¬ 
дає у їхнє розпорядження свої най¬ 
більш семантично незалежні компонен¬ 
ти: ті, в разі трансформації яких бу¬ 
ла б якнайменше порушена її єдність, 
оскільки в одному випадку вони існу¬ 
ють на орнаментально-декоративному, 
а в іншому — на просторово-синтаксич¬ 
ному рівні іконної структури. Отже, 
в обох випадках догматичний образ за¬ 
лишається (принаймні спочатку) без¬ 
посередньо не зачепленим процесом, бо 
зміни стосуються тільки трактування 
простору як його середовища і згідно 
з орнаментальною розробкою частин 
іконної поверхні. 

Тут слід уточнити, що у кожному з 
обох випадків поняття барокко має різ¬ 
ний зміст. У першому випадку йдеться 
про барокко як про історичний худож- 
ній стиль, включаючи і його останню, 
рококову фазу, певні елементи орнамен¬ 
тально-декоративної системи якої за¬ 
своює болгарське мистецтво. У друго¬ 
му — про його типологічну модель і 
природне самооновлення схожої по мо¬ 
делі середньовічної художньої системи 
шляхом розвитку деяких принципів 
просторової побудови — тих, що іден¬ 
тичні з відповідними барокковими, але 
досягнуті цілком самостійно, в жодному 
разі не запозичені з барокко. Останнє 
просто не могло б відбутися через те, 
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що перенесення й асиміляція з чужої 
культури можливі тільки для стильових 
елементів, а модель — це генеральний 
принцип, що зв’язує компоненти на всіх 
рівнях художнього цілого і не підлягає 
розчленуванню та зовнішнім маніпуля¬ 
ціям. 

Наявність бароккових елементів у 
болгарському іконопису, що розгляда¬ 
ється на орнаментально-декоративному 
рівні, є фактом, доказ якого не потре¬ 
бує великих зусиль. Функціонування ж 
барокко (вже не як запозичення еле¬ 
ментів оздоби, а як принципу) на про¬ 
сторово-синтаксичному рівні, який не¬ 
зрівнянно більш важливий у семантич¬ 
ному відношенні та має більш важли¬ 
ві наслідки для долі всього болгарсько¬ 
го пізньосередньовічного живопису,— 
це феномен, що заслуговує спеціально¬ 
го аналізу. 

Зрозуміло, що тільки на орнамен¬ 
тальному рівні (оскільки він відносно 
семантично незалежний, так би мовити, 
нижчий поверх іконної структури) 
можна легко і безболісно оперувати де¬ 
якими стилістичними елементами; саме 
тут можливе привнесення орнаментів 
інших художніх систем (якою в нашо¬ 
му випадку є бароккова, а перед тим 
була східна). 

Просторово-синтаксичний рівень, на¬ 
ділений багатоаспектними гносеологіч¬ 
ними функціями, у канонічній ієрархії 
культового мистецтва стоїть набагато 
вище орнаментально-декоративного рів¬ 
ня. Це не просто принцип організації 
іконної поверхні, а втілення універсуму 
в «знятому» вигляді у кожному окре¬ 
мому зображенні (беручи до уваги, що 
для візантійської традиції характерний 
ізоморфізм не лише частин конкретного 
твору, зокрема ікони, а й усіх компо¬ 
нентів образотворчого і необразотвор- 
чого плану, включених у систему релі¬ 
гійного культу) 

в іконному просторі знята православ¬ 
на догма з властивою їй просторово-ча- 



Ікона а клеймами. 12 сцен з життя Христа. 
1796. 


СОВОЮ антиномічністю є одночасно ір¬ 
реальним, надчуттєвим, «позапросторо- 
вим» простором, «світом у собі самому» 
(який відповідає темпоральному понят¬ 
тю «схіоу»— «вічність») та інформацій¬ 
ним, дослівним унаочненням конкрет¬ 
ного канонічного тексту, яке діє «тіль¬ 
ки для і через глядача» ^ і відповідає 
темпоральній категорії «хронос», «час». 

Надзвичайно семантично переобтяже¬ 
ний, він має стійкі, надто консерватив¬ 
ні особливості, що не підлягають змі¬ 
нам. Саме тому зміни на цьому рівні 
стають очевидними — на відміну від 
змін в орнаментально-декоративній си¬ 
стемі “ на більш пізньому етапі, 
в останні десятиліття XVIII ст. Через 
те може видатися, що перетворення 
простору в релігійному живопису з по¬ 
чатку до кінця є надбанням відроджен- 
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Т. ВішаноВ'Молера. Ікона з клеймами. 1790. 

ня XIX ст., що виникло майже спон¬ 
танно і було повсюди засвоєне. Але це 
зовсім не так. 

Тенденція до збагачення декоратив¬ 
ної системи барокковими орнаментами 
з самого початку позначена інтенсив¬ 
ним розвитком. Впродовж XVII— 
XVIII ст. в цілому сформувались її 
основні функціональні особливості, ха¬ 
рактерні для неї і в період розквіту 
болгарського живопису в добу націо¬ 
нального відродження. 

На противагу їй «просторова» тенден¬ 
ція майже до кінця XVIII ст. еволю¬ 
ціонувала надзвичайно повільними тем¬ 
пами і досягла незначних успіхів. 
Складається враження, що на цьому 
ранньому етапі вона не є суттєвим фак¬ 
тором поступу образотворчого мистец¬ 


тва (за винятком такого яскравого фе¬ 
номена, як творчість Хома Вішанова- 
Молера, та ще кількох окремих ізольо¬ 
ваних випадків). Однак величезна кіль¬ 
кість творінь XIX ст. засвідчує, що сво¬ 
їм корінням процес трансформації се¬ 
редньовічного іконного простору в «кар¬ 
тинний», що позначив мистецтво зріло¬ 
го відродження та привів у кінцевому 
підсумку до розпаду канонічної струк¬ 
тури іконного зображення і до засвоєн¬ 
ня загальноєвропейських принципів 
картини, сягає у попередні століття. 
Більше того, вони навіть закладені 
у самій структурі канонічного зобра¬ 
ження. 

Отже, на відміну від орнаментальної 
«просторова» тенденція не потребувала 
запозичень з інших художніх систем. 
(Саме завдяки своєму «іноземному ви¬ 
гляду», будучи запозичені з барокко, 
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орнаменти приваблюють глядача і не 
залишаються непоміченими навіть при 
надзвичайно уважній маніпуляції ни¬ 
ми, а от просторові нововведення, які 
нізвідки не запозичені, менш помітні.) 
Хоча в окремих випадках ми зустріча¬ 
тимемося і з формальними рішеннями, 
які, безсумнівно, в результатом чужого 
культурного впливу. Таким чином, пи¬ 
тання зводиться виключно до актуаліза¬ 
ції традиційних художніх принципів на 
новому рівні. 

Інакше кажучи, якщо орнаменталь¬ 
но-декоративна система змінюється за¬ 
вдяки запозиченим зовні барокковим 
елементам, то трансформація іконного 
простору — цілком внутрішній процес, 
і його «бароккові» результати є плодом 
саморозвитку і закономірної еволюції 
візантійської художньої системи. На 
мою думку, таких самих результатів во¬ 
на могла б досягнути навіть тоді, ко¬ 
ли б культурна система болгарського 
суспільства була б ізольована від кон¬ 
тактів з іноземними культурними систе¬ 
мами і застрахована від зовнішніх 
впливів. 

* * * 

На рівні моделі, а не стилю («стиль» 
є формотворчим поняттям, пов’язаним 
тільки із синтаксичним поверхом ху¬ 
дожньої структури, а «модель» вклю¬ 
чає в себе усі три поверхи — синтак¬ 
сичний, семантичний і прагматичний) 
барокко і середньовічне візантійське — 
та й взагалі східноправославне — ми¬ 
стецтво мають цілий ряд ідентичних 
або більш-менш схожих принципів. 
У певні періоди історії цього мистец¬ 
тва, коли загальна модель (канон) за¬ 
лишається незмінною, а стиль зазнає 
певних змін (в залежності від того, які 
з постійних рис моделі найсильніше ре- 
флексують у ньому на даний момент), 
така подібність посилюється або слаб¬ 
шає. 


Існують періоди з тимчасовим поси¬ 
ленням елліністичних начал, закладе¬ 
них у візантійській художній системі 
(як правило, після цього виникає про¬ 
тилежна реакція). В літературі вони 
визначаються як «антикізуючі періо¬ 
ди», або «ренесанси» у межах Серед¬ 
ньовіччя. 

Проте еллінізм, як і барокко, є «вто¬ 
ринною» моделлю з багатьма спільними 
рисами. Тому у самій Візантії живо¬ 
пис, наприклад, так званого Палеоло- 
гічного ренесансу і століттям пізніший 
його відгук в окремих пам’ятках Мі- 
стри («Богородиця Пангіаноса», 1428) 
є виявом чергової актуалізації елліні¬ 
стичних традицій. Деякі автори ^ наді¬ 
ляють його характеристиками, цілком 
застосовуваними і до барокко. Це «під¬ 
креслена живописність», «сильні рухи, 
одяг, що розвівається, і велуми над бу¬ 
дівлями», «просторово-розгорнута архі¬ 
тектура з людськими фігурами зменше¬ 
ного масштабу», «об’ємний характер ар¬ 
хітектури і скель», «єдиний простір» 
тощо. «Живописність», «динаміка», 
«глибина», «єдність» — все це катего¬ 
рії, ймовірно, запозичені з бароккових 
визначень Вельфліна. 

У болгарському середньовічному 
мистецтві аналогічні тенденції спосте¬ 
рігаються у деяких стінописних ансамб¬ 
лях, створених безпосередньо після 
того, як Болгарія потрапила під владу 
Османської імперії (найбільшою мірою 
у Креміковському монастирі, 1493, 
і Поганово, 1500). Не будемо зупиняти¬ 
ся на проблемі простору в монументаль¬ 
ному живописі, а тільки зазначимо, що 
у цьому випадку процес його трансфор¬ 
мації розвивається паралельно з про¬ 
цесом трансформації іконопису. В су¬ 
купному болгарському релігійному жи¬ 
вописі (монументальному та іконному), 
після Візантії, «ренесансна» тенденція 
посилюється поступово і неухильно по¬ 
чинаючи з кінця XVI — початку 
XVII ст. і набуває безповоротного ха- 
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рактеру. По суті, в своїй останній фазі 
старіння й «амортизації» ця модель, 
прагнучи до самозбереження будь-якою 
ціною, знову і, як ніколи, категорично 
використовує свої первісні «домодельні» 
форми. А коли взяти до уваги, що «до¬ 
модельні» форми середньовічної візан¬ 
тійської моделі є елліністичними, то в 
нашому випадку візантійська модель 
звертається до них при посередництві 
їх найпізніших, ближчих до неї за ча¬ 
сом трансформацій. Отож за еталон 
правлять схожі «ренесансні» тенденції 
періоду повалення турецького рабства. 
Саме вони «відроджуються» у мистецт¬ 
ві розглядуваної нами пори. 

Пізні редакції своїх «домодельних» 
форм візантійська модель максимально 
актуалізує, аж до ризику саморозпаду 
(насправді так і сталося наприкінці, 
і таким чином відбулося остаточне вну¬ 
трішнє відмирання багатовікової систе¬ 
ми під час Болгарського національно¬ 
го відродження). Не дивно, що «барок- 
кові» риси візантинізвіу саме з розвит¬ 
ком цього процесу починають дедалі 
сильніше окреслюватись. 

Отже, схожість між просторовою 
структурою ікони та барокковою кар¬ 
тиною виявляється у принципі «верти¬ 
кальної динаміки» тобто у розташу¬ 
ванні предметів «один над одним»; у 
множинності точок зору; в субордина¬ 
ції, тобто в ієрархічності окремих ча¬ 
стин у межах цілого; в особливому зна¬ 
ченні світла (в іконі) й освітлення (у 
барокковій картині) — неприродних в 
обох випадках; у первинності думки 
(уявлення про предмети) перед-орга¬ 
ном чуттів (зір) і т. д. 

Між візантійською культурною мо¬ 
деллю і культурною моделлю барокко 
існує ще цілий ряд принципово важли¬ 
вих подібностей, про які ми тільки зга¬ 
даємо. Антиномічність середньовічного 
мислення, наприклад, аналогічна з ан- 
тиномічністю природи барокко; подіб¬ 
ний і принцип контрасту, що полягає у 


діалектичному поєднанні протилежно¬ 
стей — конкретного (абстрактного, за¬ 
гального), окремого, динамічного (ста¬ 
тичного), символічного і натуралістич¬ 
ного способів відображення дійсності. 
І релігійний східноправославний культ 
і барокко відрізняються риторичні¬ 
стю, театральністю, емблематичністю 
й симультанністю дії; помітно схо¬ 
жі між собою принципи середньовіч¬ 
ного культового та бароккового син¬ 
тезу. 

Але в даному випадку суттєве зна¬ 
чення має відмінність на рівні типоло¬ 
гічної подібності, оскільки якраз у про¬ 
цесі подолання цієї відмінності серед¬ 
ньовічний іконний простір трансформу¬ 
ється в барокковий. 

Головна відмінність між зображен¬ 
нями у візантійському мистецтві та у 
барокковій картині полягає у відношен¬ 
ні до глибини простору. Саме тут від¬ 
буваються зміни, які є об’єктом нашої 
уваги. 

Виняткова «глибинність» бароккового 
зображення — полюсно протилежна її 
ігноруванню в іконному просторі. 
Впродовж усього свого існування (крім 
незначного поглиблення просторового 
пласту у мистецтві «ренесансних» пе¬ 
ріодів) візантійське мистецтво неухиль¬ 
но дотримувалось принципу відбору 
просторової глибини, живописного трак¬ 
тування «зовсім близького і неглибоко¬ 
го просторового пласту» Цим зумов¬ 
лені й аксонометрична основа у позна¬ 
ченні близького (і єдиного) плану, 
й зворотна перспектива, й речове обме¬ 
ження глибини шляхом використання 
золотого дна * або однокольорового аб¬ 
страктного фону, шляхом введення яко¬ 
їсь плоскої матерії, що поглинає гли¬ 
бину (стіни, архітектурних куліс або 
скель), й прагнення до фронтальності, 
паралельності предметів відносно ниж¬ 
ньої основи іконного поля або до позна¬ 
чення дії в одному плані у напрямку 
справа, зліва тощо. 
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Так що, по суті, коли ми говоримо 
про трансформацію іконного простору 
в барокковий, то маємо на увазі зняття 
основної відмінності, яка апріорно існує 
між іконою та барокковою картиною. 
Відмова від двохвимірності ікони та 
пристосування її просторових характе¬ 
ристик до підкресленої глибинності 
трьохвимірного, картинного простору 
барокко,— безсумнівно, повільний, по¬ 
ступальний, дуже компромісний у своїх 
первісних проявах процес. Однак саме 
така трансформація зіграла вирішаль¬ 
ну роль у долі пізнього середньовічного 
мистецтва. Покликана продовжити жит¬ 
тя у нових умовах, вона зрештою при¬ 
звела до остаточного його розпаду. 

♦ « ♦ 

Якщо зіставити кінцеві результати 
процесу із його початковою фазою, то 
впаде у вічі відмінність у підході до 
простору, в переважній більшості іко¬ 
ни XIX ст. у формальному відношенні 
вже є невеликими картинами із збере¬ 
женим релігійним змістом і культовим 
призначенням. Створюється враження, 
що помітних змін зазнав перший, син¬ 
таксичний рівень іконної структури, 
а два інших — семантичний і прагма¬ 
тичний — зберегли свої основні харак¬ 
теристики, що утвердилися внаслідок 
багатовікового відтворення моделі. Але 
таке враження помилкове по тій про¬ 
стій причині, що жоден із цих трьох 
рівнів не міг би окремо від інших (ре- 
спективно, ізольовано від цілої струк¬ 
тури), самостійно функціонувати і роз¬ 
виватися. Передусім це стосується син¬ 
таксичного рівня. Коли йдеться саме 
про процес, то слід зазначити, що він, 
безсумнівно, розпочався на прагматич¬ 
ному рівні (там, де наявний «вхідно-ви¬ 
хідний* зв’язок художньої структури 
з більш загальною, соціокультурною 
системою, елементом якої він є) і, 
рефлексуючи на семантичний основі. 


трансформувався відповідним, суворо 
детермінованим шляхом взаємовідносин 
між елементами синтаксичного (тобто 
формального) рівня. Як стверджує 
Ч. Моріс, «семантика передбачає син- 
тактику, але виходить із прагматики* 

Досі ми для більшої ясності спочатку 
констатували факти, залишаючи на по¬ 
тім пояснення причин їхнього існуван¬ 
ня, усвідомлюючи, що у методологічно¬ 
му плані йдемо у напрямку, протилеж¬ 
ному природному напрямку досліджу¬ 
ваного процесу. Але врешті слід зверну¬ 
ти увагу і на зміни прагматичного рів¬ 
ня, що лягли в основу процесу. 

в період раннього Відродження існу¬ 
ють два головних фактори, що провоку¬ 
ють початкові зміни на рівні прагма¬ 
тики. З одного боку, це дедалі зростаю¬ 
чий вплив фольклору на «високі фор¬ 
ми», з іншого — поступове прилучення 
болгар до тогочасних європейських уяв¬ 
лень про світ, до ідей Просвітництва, 
в кінцевому підсумку «відкриття* свідо¬ 
мості для духовного впливу цивілізації 
західноєвропейського типу. 

Інакше кажучи, просторові зміни у 
творах культового мистецтва викликані 
зміцненими уявленнями про простір і 
час людей, котрі творять і відповідно 
сприймають це мистецтво. Причому ці 
уявлення, в свою чергу, є наслідком 
впливу фольклору і європеїзації світо¬ 
сприйняття. Таким чином болгарське 
культове мистецтво (як виразник тра¬ 
диційної релігійної свідомості) виявля¬ 
ється «атакованим* одночасно з двох 
протилежних рівнів — «знизу* магіч¬ 
ною міфологічною свідомістю величез¬ 
ної частини християнського населення, 
яке його сприймає, і «згори* світською 
цивілізованою свідомістю дедалі біль¬ 
шої групи людей, що вступають у 
прискорені контакти зі світом в умо¬ 
вах мінливого соціально-економічного 
клімату починаючи з кінця XVII ст. 

Викликані новими економічними умо¬ 
вами демографічні переміщення, що 
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спричинили рустифікацію болгарських 
міст у XVIII ст., особливо посилюють 
вплив народного міфологічного світо¬ 
гляду на той пласт «офіційної» релігій¬ 
ності, котрий і без того, перебуваючи 
під іновірною османською владою, по¬ 
ступово і неухильно наближався до так 
званої побутової релігійності, в основі 
якої лежать язичеські, дохристиянські 
космогонічні уявлення і яка за своїм 
характером є «утилітарною, магічною, 
егоїстичною і асоціальною» (Зазначи¬ 
мо лише, що одним з наслідків тісної 
взаємодії між двома культурними під¬ 
системами — церковною і фольклор¬ 
ною — є проникнення елементів народ¬ 
ної художньої культури, що створює 
форми необразотворчого типу, у церков¬ 
не мистецтво. І це теж служить перед¬ 
умовою наростаючої починаючи з 
XVI—XVII ст. тенденції до декоративі- 
зації культового живопису, що, в свою 
чергу, полегшує проникнення в нього 
бароккової орнаментики.) Разом з тим 
завдяки соціальній диференціації насе¬ 
лення у містах (в основному це насе¬ 
лення, яке щойно відірвалося від се¬ 
лянського, патріархального укладу жит¬ 
тя), швидкому розповсюдженню реме¬ 
сел і торгівлі, новим, поставленим на 
ділову основу контактам з іноземними 
народами і культурами на зміну вузь¬ 
ким патріархальним уявленням про світ 
як про мікрокосмос приходить усвідом¬ 
лення власного буття як елемента ма- 
крокосмосу (на відміну від середньовіч¬ 
ного теологічного макрокосмосу він вже 
може засвоюватися емпірично, оскіль¬ 
ки реально існуючий і цілком відчут¬ 
ний). Це знову змінює уявлення про 
простір і час у суспільній свідомості, 
що перебуває в стадії новоформування. 
Звідси зміни і в художній сфері. 

Але як саме проявляється вплив 
фольклору на просторову організацію 
ікони? Згідно з фольклорними темпо- 
ральними уявленнями вічність знахо¬ 
дить відбиття у циклічності, повторю¬ 


ваності, постійному кругообігу тимча¬ 
сового ®. в релігії тимчасове розкрива¬ 
ється через події, яких у вічності не¬ 
має. У культовому мистецтві вічність 
позначається рядом передбачених кано¬ 
ном сцен, в іконографії котрих медіація 
подійного (тобто тимчасового) абсолют¬ 
но зайва. У фольклорі ж вона може бу¬ 
ти представлена тільки опосередковано, 
через тимчасове (а значить, через по¬ 
дії). Тому лише експансією фольклор¬ 
них уявлень у культовому мистецтві 
можна пояснити посилення уваги до 
сюжетних, подійних зображень, що по¬ 
чинають помітно переважати у церков¬ 
ному просторі та в іконній продукції 
цієї епохи. Зображення простору тут 
також зазнає впливу фольклорних уяв¬ 
лень. Наприклад, відбувається іденти¬ 
фікація мікрокосмосу з домом (тобто з 
живим, «олюдненим» простором, який 
у міфологічній бінарній опозиції «кос¬ 
мос — хаос» відповідає першому понят¬ 
тю). Цим певною мірою можна поясни¬ 
ти той факт, що при позначенні подій¬ 
ного простору в іконі й стінописній 
релігійній сцені особливу роль почина¬ 
ють відігравати конкретне середовище 
(яке поступово замінило традиційний 
абстрактний, умовний фон), зображен¬ 
ня складних архітектурних просторових 
конструкцій та інтер’єрів, де кожний 
елемент відбиває прагнення до іденти¬ 
фікації або до бодай часткового набли¬ 
ження сакрального простору до дійс¬ 
ного вигляду «дому» — прагнення за¬ 
фіксувати точно, «наївно реально» кож¬ 
ну конкретну побутову подробицю цьо¬ 
го «дому». 

Якщо спочатку в основу зображення 
конкретного просторового середовища у 
мистецтві — що на синтаксичному рівні 
зобов’язує ввести певні бароккові прин¬ 
ципи досягнення просторової глиби¬ 
ни — були покладені впливи фольклор¬ 
ної свідомості, то згодом до них дода¬ 
ються мотиви іншого характеру, що 
походять вже із змінених просторово- 
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часових уявлень свідомості, що знахо¬ 
диться у стадії цивілізації. У ній, як і 
в релігійно-фольклоризованій опозиції 
«час — вічність», тимчасове (подійне) 
теж отримує пріоритет над вічним, але 
процеси на цьому не зупиняються. Са¬ 
ме поняття часу розчленовується і ви¬ 
повнюється новим, невідомим доти змі¬ 
стом. Цей важливий крок уперед у су¬ 
спільній свідомості має принципове зна¬ 
чення для вірного розуміння характеру 
Болгарського відродження. 

У період Болгарського національного 
відродження темпоральна орієнтація 
характеризується двома цілком проти¬ 
лежними напрямками, які, однак, існу¬ 
ють одночасно й у тісному взаємозв'яз¬ 
ку,— звернення до минулого є природ¬ 
ним виявом усвідомленої національної 
орієнтації у майбутнє. На кінцевій ста¬ 
дії національно-визвольної боротьби 
Ботев сказав: «Болгарський народ не 
має минулого, не має сьогоднішнього, 
має лише майбутнє» ^ Цими словами 
він ознаменував успішне завершення 
цілого столітнього періоду, під час яко¬ 
го зусилля патріотів були спрямовані 
виключно на вивільнення минулого 3 - 
під руїн забуття. А потреба у віднов¬ 
ленні «загубленого часу» виникає у той 
момент, коли перед болгарським наро¬ 
дом починають окреслюватися, спочат¬ 
ку неясно і непевно, перспективи май¬ 
бутнього розвитку, а разом з ними і не¬ 
обхідність радикальної зміни тодішньо¬ 
го сьогодення. Таким чином, якщо тор¬ 
катись темпорального аспекта пробле¬ 


ми, у період національного відродження 
болгар відбувається остаточний розпад 
середньовічної антиномії «час — віч¬ 
ність», причому тимчасове вперше отри¬ 
мує перевагу над вічним, та й саме по¬ 
няття «час» розчленовується у лінійній 
послідовності тріади «минуле — сучас¬ 
не — майбутнє». Принципове, нестерп¬ 
не сучасне усвідомлюється як перехідна 
ланка між славним минулим, що гаран¬ 
тує можливість подібного йому майбут¬ 
нього, і самим майбутнім. 

Тому, незалежно від секуляризації 
духовного життя, що стає дедалі оче¬ 
виднішою, у всіх його сферах окреслю¬ 
ються орієнтація у минуле, ясно відчут¬ 
на на поверхні явищ, а також орієнта¬ 
ція у майбутнє, прихована в глибині 
явищ. Повернення до «власної антич¬ 
ності» на початковій стадії відроджен¬ 
ня є по суті поверненням до болгар¬ 
ського, тобто східнонравославного, се¬ 
редньовічного минулого, у сфері худож¬ 
ньої культури воно виявляється в ак¬ 
туалізації ряду моментів середньовіч¬ 
ної (візантійської) художньої моделі, 
котра, як уже зазначалось, має ряд сут¬ 
тєвих точок зіткнення з барокковою 
моделлю. 

Що стосується впливу цих змін на 
просторове зображення у живопису, то 
він очевидний. Нове, сучасне уявлення 
про час, набуте за допомогою практич¬ 
ного, у буквальному смислі «засвоєння» 
реального простору, закономірно ре- 
флексує і на зусилля зобразити цей 
простір у творах мистецтва. 
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в. М. ФОМЕНКО 


ІВАН-ІЛАРІОН МИГУРА-ПЛАКСИЧ 
ТА УКРАЇНСЬКА ПАНЕГІРИЧНА ГРАВЮРА 


Гравіровані панегірики, або, як їх іце 
називали, конклюзії \ належать до най¬ 
більш характерних й одночасно яскра¬ 
вих явищ українського образотворчого 
мистецтва доби барокко. Подібні твори 
являли собою переважно складні за 
композицією станкові зображення, від¬ 
тиснуті на папері чи тканині, в ряді ви¬ 
падків досить значні за форматом. 

Будучи типовим проявом бароккової 
естетики в європейському мистецтві, 
конклюзії виразно і послідовно втілю¬ 
вали формальні й ідейно-образні озна¬ 
ки стилю в цілому. В них набула своє¬ 
рідної інтерпретації бароккова ритори¬ 
ка, химерно переплітаючись з устале¬ 
ними символіко-алегоричними формами, 
запозиченнями з античності й біблійної 
міфології. Як слушно пише дослідник, 
«раціоналізм барокко особливого роду. 
Логіка виступала в ньому у важкому 
панцирі риторики» Остання «підпо¬ 
рядкувала собі поетику, поширювала 
свою владу на живопис, архітектуру і 
музику, позначалась на характері й 
особливостях учених праць. За допомо¬ 
гою риторики, підтримуваної еруди¬ 
цією, програмувалися розписи плафонів 
і складалися «концепти» для компози¬ 
торів. Риторика уречевлювалася на під¬ 
мостках шкільного театру барокко, яке 
перетворювалося на емблематико-алего- 
ричне видовище» Усе це повною мі¬ 
рою стосується і гравірованих панегіри¬ 
ків, визначає специфічні образно-стилі¬ 
стичні особливості жанру. 

Формування цього жанру нерозривно 
пов'язане з тим пластом барокко, який 
прийнято називати шкільним. Саме в 
середовищі європейських колегій-акаде- 
мій з’являються конклюзії. За короткий 
проміжок часу — від кінця XVII до по¬ 
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чатку XVIII ст.—- вони подолали шлях 
із заходу на схід, через Польщу на 
Україну і далі в Росію, набувши тут 
значного розповсюдження впродовж 
кількох десятиріч. Цей процес був зу¬ 
мовлений загальним поступом вітчизня¬ 
ної культури та освіти У курсах Киє- 
во-Могилянської академії, передусім 
риторичних і поетичних, на основі твор¬ 
чого засвоєння західного, насамперед 
польського, досвіду, розвитку місцевих 
традицій у цій галузі ^ дається теоре¬ 
тичне обгрунтування типових для ба¬ 
рокко мистецьких жанрів, зокрема па¬ 
негіричного, виробляються та закріп¬ 
люються принципи формальної побудо¬ 
ви й образно-стилістичного трактування 
подібних творів, і літературних, і обра¬ 
зотворчих Єдність образотворчих і лі¬ 
тературних панегіриків спричинена ще 
й тим, що зміст конклюзій завжди грун¬ 
тувався на певній розробленій за всіма 
законами риторики «програмі» — акаде¬ 
мічному диспуті, вітальній промові то¬ 
що. До того ж композиція гравюр, як 
правило, включала прозові та поетичні 
тексти. 

Суттєву роль у появі конклюзій, зо¬ 
крема на київському терені, зіграли 
академічні традиції. Гравіровані панегі¬ 
рики являли собою своєрідну форму за¬ 
своєння навчального матеріалу і демон¬ 
стрування ерудиції. Вони створювалися 
з нагоди урочистих подій у житті за¬ 
кладу, на честь визначних осіб, нерідко 
з метою отримання тієї чи іншої під¬ 
тримки від них академією або ж пев¬ 
ним панегіристом ®. 

Свідченням високого авторитету Киє- 
во-Могилянської академії не лише як 
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культурно-освітнього закладу, а й як 
мистецького осередку служить, напри¬ 
клад, конклюзія Каріона Заулонського, 
піднесена ним 1693 р. в урочистій об¬ 
становці царям Іоанну і Петру Олексі¬ 
йовичам та московському патріарху 
Адріанові. Конклюзія (Каріон Заулон- 
ський був автором літературної «про¬ 
грами», рисувальник та гравер невідо¬ 
мі) вміщує сповнені гордості слова ко¬ 
лишнього студента академії, звернені 
до вищих державних осіб: «и аз... все 
своє приобретение, еже истяжа в учи¬ 
лищах кіевских і избравши приличней- 
шіи глаголм от всея философии, от все- 
го оусердия моего, приветствующіи при- 
несох» 

Перше десятиріччя XVIII ст., на яке 
припадав творчість видатного рисуваль¬ 
ника, гравера та поета Івана Мигури, 
характеризується значним піднесенням 
української культури ®. На цей час ви¬ 
знаним центром створення конклюзій 
був Київ, де з’явились перші відомі їх 
взірці на Україні. На високому злеті 
перебували тоді два його культурних 
осередки загальнослов’янського значен¬ 
ня — Києво-Могилянська академія і 
друкарня Києво-Печерської лаври. Ва¬ 
гомий внесок останньої у розвиток 
української культури, зокрема гравер¬ 
ства. Саме тут друкувалися конклюзії. 

Збереглося надто мало свідоцтв, які б 
належною мірою проливали світло на 
життєвий шлях І. Мигури — одного з 
найвидатніших Майстрів української 
панегіричної гравюри. Немає даних про 
дату і місце його народження. Вірогід¬ 
но, він був киянином і після прохо¬ 
дження навчального курсу в Києво-Мо- 
гилянській академії, згідно з усталеною 
тут практикою формування викладаць¬ 
кого корпусу, став її професором. Відо¬ 
мо, що до такої діяльності залучалися 
найздібніші вихованці академії за ре¬ 
комендацією ректора і за погодженням 
з митрополитом. Претенденти на ви¬ 
кладацькі посади ставали попередньо. 


як правило, ченцями Києво-Братського 
монастиря, що функціонував при ака¬ 
демії З останньою обставиною слід 
пов’язувати і зміну Мигурою його мир¬ 
ського імені Іван на чернече Іларіон 

У документах Києво-Могилянської 
академії Іларіон Мигура-Плаксич (по¬ 
ходження цієї другої частини прізвища 
гравера нез’ясоване) у 1702—1703 рр. 
значиться викладачем класу синтакси- 
ми, а у 1703—1704 рр.—класу піїти¬ 
ки**. Наскільки високі вимоги ставили¬ 
ся на той час до пошукувачів подібних 
посад, можна судити з того, що наступ¬ 
ником Мигури по викладанню у класі 
піїтики був славнозвісний Феофан Про- 
копович. 1704 р., мабуть, завершивши 
читання курсу в академії, Мигура при¬ 
ймає сан архідиякона кафедрального 
Софійського собору *^. Починаючи з 
другої половини XVII ст. найбільш та¬ 
лановиті вихованці Києво-Могилянської 
академії посідали високі місця в пра¬ 
вославній ієрархії. У руслі цієї тради¬ 
ції розвивалася далі й кар’єра Мигури. 
У жовтні 1709 р. він стає ігуменом 
Крупицько-Миколаївського монастиря в 
Батурині *®. Тут збиралися й вивчалися 
давні рукописи. Монастир підтримував 
найрізноманітніші зв’язки з іншими 
культурними центрами України, а та¬ 
кож з Московською патріархією, відо¬ 
мими політичними діячами Росії *^. Осо¬ 
бисті контакти Мигура мав з ректором 
Києво-Могилянської академії, згодом 
архімандритом цього монастиря Гедео- 
ном Одорським, своїм попередником на 
цьому місці. Про це свідчить гравюра, 
яку Мигура підніс Одорському у бут¬ 
ність його архімандритом. Рік смерті 
Мигури також невідомий. Його перший 
твір датується 1702 р.*®, останній — 
1712. На сьогодні зареєстровано 27 мі- 
деритів майстра, майже всі — першими 
дослідниками його творчості Д. Ровин- 
ським та П. Поповим *®. 

Зупинимося на ряді панегіриків Ми¬ 
гури, що являють собою композиційно 
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розвинутий тип конклюзій, тобто склад¬ 
ні за побудовою та змістом, багатофі¬ 
гурні аркуші, які до того ж належать 
до найбільш ранніх робіт у його твор¬ 
чому доробкові. 

Серед них уже згадуваний естамп на 
честь Г. Одорського *. В його центрі 
знаходиться зображення головної свя¬ 
тині Києво-Братського монастиря — Бо¬ 
городиці Братської. Іконний образ 
фланкують постаті святих архієреїв. 
Нижче, в центрі, вміщено майже неод¬ 
мінний у подібних творах герб адреса¬ 
та панегірика. Вгорі, у хмарах — святі, 
котрі, як і архієреї, тримають у руках 
сувої з написами. Вдалині — споруди, 
можливо, згадуваного батуринського 
монастиря. Внизу, в пишному аканто¬ 
вому обрамленні,— панегіричний текст 
польською мовою. 

Привертає увагу стилістичне вирі¬ 
шення твору. Позначена досконалістю 
та складністю композиція, що включає 
елементи світу земного і небесного (ти¬ 
пова риса розвинутого типу панегіри¬ 
ків), має другий план — архітектурний 
пейзаж, щоправда, дещо умовний. Усі 
інші плани, що одразу впадав у вічі, 
розміщено ніби в одній площині. Пер¬ 
спектива майже відсутня. Не варто, од¬ 
нак, вбачати у вжитій тут дещо архаї¬ 
зованій мові художнього вислову автор¬ 
ського невміння будувати твір з ураху¬ 
ванням законів перспективи, моделюва¬ 
ти форми за допомогою світлотіні. 
Багато тогочасних граверів прекрасно 
володіли усіма цими засобами худож¬ 
ньої виразності. Достатньо згадати 
О. та Л. Тарасевичів, Д. Галяховсько- 
го, І. Щирського. Володів ними, як по¬ 
бачимо нижче, й Мигура. Здається, 
в даному випадку митець орієнтувався 
на поширений в українському мистец¬ 
тві барокко декоративізм у вирішенні 
композиції, який своїм корінням сягає 
в образотворчий фольклор. Згадаймо 
аналогічні явища в інших видах тодіш¬ 
нього українського мистецтва, напри¬ 


клад архітектурну ліпнину або візерун¬ 
ковий стиль в портреті 

Підвищена увага до декоративності 
притаманна й іншому панегірикові Ми- 
гури — на честь місцеблюстителя мо¬ 
сковського патріаршого престолу Сте- 
фана Яворського (1706). Більш склад¬ 
на композиція цього твору включає, од¬ 
нак, практично ті самі компоненти, що 
й попередня гравюра. Відмінність її 
полягає в двох моментах. По-перше, 
при певній площинності композиція тут 
позбавлена статичності. Зображення 
сповнене динаміки, відчутної в дещо 
театралізованих рухах персонажів, 
трактованих об'ємно, та в неспокійно¬ 
му клубочінні пишних хмар. По-друге, 
до композиції вводиться портрет — один 
із звичних елементів більшості конклю- 
зій,— що відзначається простотою, пря¬ 
молінійно-об’єктивною неупередженіс¬ 
тю у трактуванні моделі, відсутністю 
будь-яких спроб її звеличення. Вміще¬ 
ний у центрі в скромній овальній рам¬ 
ці, він звучить певним дисонансом у 
складній барокковій композиції всього 
аркуша. 

Того ж року Мигура виконав конклю- 
зію на честь гетьмана Івана Мазепи. 
Власне панегіричний аспект тут зву¬ 
чить на особливо високій ноті. Мазепа 
зображений у центрі на повний зріст 
у лицарському вбранні в оточенні чис¬ 
ленних святих та алегоричних постатей. 
Складається враження, що автор не на¬ 
магався відтворити індивідуальні риси 
моделі, а зосередив увагу на героїзації 
образу. У цьому творі академічна еру¬ 
диція Мигури, вміння вільно орієнту¬ 
ватись у складній об’ємно-просторовій 
композиції, моделювати форму вияви¬ 
лися дуже виразно. З художнього боку 
це один з найбільш майстерно викона¬ 
них, декоративно і водночас монумен¬ 
тально вирішених українських образо¬ 
творчих панегіриків. З боку змістового 
конклюзія являє собою характерний 
приклад парадних творів з ідеалізова- 
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ним образом головного персонажа в 
центрі. 

Чи не найзначнішим твором Мигури 
є гравюра на честь київського митропо¬ 
лита Варлаама Ясинського (1707). Це 
портрет-епітафія, що супроводжується 
віршованим панегіриком. Подібний тип 
епітафіальних естампів, поширений, на¬ 
приклад, у Польщі, на Україні стано¬ 
вив рідкість, на відміну від розповсю¬ 
джених тут живописних портретів-епі- 
тафій Відома, крім Мигуриної, ще 
одна українська епітафіальна гравюра, 
присвячена тому ж В. Ясинському, ро¬ 
боти Івана Стрельбицького, що існує у 
двох варіантах Власне портретні зо¬ 
браження в обох майстрів композицій¬ 
но дуже близькі, оскільки являють со¬ 
бою один з найпоширеніших в україн¬ 
ському мистецтві типів архієрейських 
портретів 2°. Але Мигура вирішує твір 
репрезентативніше завдяки більш бага¬ 
тому барокковому обрамленню овалу, 
в який вміщено портрет. І все ж на 
перший план виступає тут не декора¬ 
тивна пишність загальної композиції, 
а відвертий реалізм у відтворенні моде¬ 
лі, без будь-якої спроби її прикрашен¬ 
ня. Саме ця особливість надає загалом 
традиційному за композицією творові 
яскравого художнього звучання ста¬ 
вить його в ряд кращих українських 
гравюр того часу. Слушно говорити тут 
про активне використання автором кра¬ 
щих традицій українського живописно¬ 
го портрета. Саме проникливий націо¬ 
нальний колорит робить цей твір Мигу¬ 
ри неповторним. 

у різні роки Мигура виконав цикл 
зображень святих, тезоіменитих певним 
особам, яким такі твори він дарував, 
супроводжуючи їх відповідними поетич¬ 
ними та прозаїчними присвятами. Ком¬ 
позиція творів традиційна для барокко- 
вої гравюри цього типу в цілому. Це 
погрудні чи на весь зріст зображення, 
до яких часто включаються герби, по¬ 
статі ангелів, іноді інших святих. Се¬ 


ред таких аркушів «Іоанн Хреститель» 
(1711) — на честь генерального осаву¬ 
ла І. Ломиковського, «Апостол Іродіон» 
(1711), присвячений архімандриту 
Межигірського Преображенського мо¬ 
настиря І. Жураховському, «Симеон 
Богоприїмець» (1712) — на честь гене¬ 
рального писаря С. Скарги, «Великому¬ 
ченик Стефан» (1709) — панегірик 

на честь С. Яворського та ін. 

Окрему групу становлять композиції, 
де зображені популярні на Україні свя¬ 
ті. Такі гравюри не містять присвят 
конкретним особам, хоч і вони часто 
служили для привітання. Це, напри¬ 
клад, «Великомучениця Варвара» 
(1702), «Іоанн Златоуст» (1705), «Ве¬ 
ликомучениця Катерина», «Ілля Про¬ 
рок», «Симеон Богоприїмець» 

Дві гравюри Мигура присвятив Мико¬ 
лі Крупицькому, чиїм ім’ям був назва¬ 
ний монастир. Перша датована 1712 р. 
Друга — непідписана і недатована, хоч 
є підстави вважати, що вона створена в 
один період з першою, і долучити її до 
доробку Мигури,— довільно віднесена в 
літературі до почаївської граверної 
школи Відомо, однак, що почаївська 
друкарня розгорнула свою діяльність 
значно пізніше Обидві гравюри, як і 
подібні в інших країнах, являють со¬ 
бою типовий приклад творів, що рекла¬ 
мували ті чи інші монастирські 'цент¬ 
ри ***. Використовувалися вони і як 
засіб одержати матеріальну допомогу 
для монастирів від заможних осіб, 
яким іноді направлялися з відповідни¬ 
ми проханнями Разом з тим такі 
твори виконували часто й іншу функ¬ 
цію, що наближає їх до народної кар¬ 
тинки. За багатовіковою європейською 
традицією вони поширювалися в різний 
спосіб^®. Зокрема, прикрашали інтер’єр 
житла нерідко заміняли живописні 
ікони, навіть по церквах 2®. На Украї¬ 
ні, як слушно пише В. Свєнціцька, по¬ 
треба у продукуванні паперових ікон 
час від часу ставала актуальною через 
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численні спустошення українських 
земель поляками, татарами, шве¬ 
дами 

Дещо осібно поміж творами Мигури 
стоїть гравірований панегірик на честь 
Сагайдачного. Він являв собою суціль¬ 
ний декоративно скомпонований текст, 
позбавлений будь-яких образотворчих 
мотивів. Генетично цей аркуш пов’яза¬ 
ний з традиціями української книги 
XVI—XVIII ст. Багато її взірців де¬ 
монструють надзвичайно високорозви- 
нену поліграфічну культуру давнього 
українського друкарства. Різноманітні 
вишукані шрифти, виразне розміщення 
тексту на аркуші, іноді навіть у вигля¬ 
ді певних фігур, виконували не лише 
практичну, а й очевидну оздоблюваль¬ 
ну функцію поряд з книжковою гравю¬ 
рою 

Попри всю індивідуально-неповторну 
манеру мистецького вирішення твори 
Мигури позначені рядом рис, у цілому 
спільних для української бароккової 
гравюри. В зв’язку з цим цікавою ви¬ 
дається дискусія, що виникла свого ча¬ 
су між визначними знавцями давньої 
вітчизняної гравюри — В. Стасовим і 
Д. Ровинським. В ході її, може, як на 
сьогодні, дещо спрощено, були окресле¬ 
ні найістотніші з них. Д. Ровинський 
твердив, зокрема, що «київсько-львівсь¬ 
ка» (тобто українська) школа гравюри 
не мала свого оригінального обличчя, 
цілком орієнтуючись на західні взір¬ 
ці^*. Заперечуючи йому, В. Стасов 
справедливо вказував, що будь-яку гра¬ 
вюру українську можна легко виявити 
з-поміж творів інших національних гра- 
верських шкіл^^. З відповідними уточ¬ 
неннями обидві точки зору дозволяють 
говорити про дві головні особливості 
давньої української гравюри як яскра¬ 
вого і неповторного явища національ¬ 
ної культури. 

Перша особливість — дещо перебіль¬ 
шена Д. Ровинським — тісний зв’язок 
української гравюри XVI—XVIII ст. із 


загальноєвропейською художньою тра¬ 
дицією. Питання це має кілька аспек¬ 
тів. Західні естетичні ідеї у цей період, 
багато в чому через польське посеред¬ 
ництво, широким потоком йшли на Ук¬ 
раїну. Гравюра більш оперативно, ніж 
інші види мистецтва, через її специфі¬ 
ку і завдяки меншій скутості творчими 
канонами, засвоювала європейський до¬ 
свід, передусім користуючись гравюр¬ 
ними зразками. Адже саме гравюра на 
той час «розносила інвенції та ідеї по 
всій Європі і ніби напропіувалася слу¬ 
жити взірцем» 

Творчість Мигури переконливо свід¬ 
чить пію це. І сам жанр конклюзії, і 
окремі портретні композиції, і традиція 
створення та розповсюдження аркушів 
типу народних картинок тощо сформу¬ 
валися на Заході раніше. На Україні 
вони були творчо сприйняті, своєрідно 
розвинуті й органічно введені до націо¬ 
нального художнього контексту. При 
цьому слід мати на увазі, що на Украї¬ 
ні, як, до речі, і в Росії, підхід до за¬ 
хідного мистецького досвіду носив ди¬ 
ференційований характер Відбира¬ 
лися і засвоювалися лише ті форми й 
засоби, котрі були суголосні конкрет¬ 
ним завданням, що на той час стояли 
перед українським мистецтвом. 

Потрібно також відзначити, що ак¬ 
тивний обмін між різними національни¬ 
ми мистецькими школами, що так ви¬ 
разно і послідовно простежується на 
прикладі давньої української гравю¬ 
ри,— риса, в цілому притаманна куль¬ 
турі доби барокко. Як слушно вказує 
дослідник, «легко набуваючи національ¬ 
них обрисів, мистецтво барокко водно¬ 
час було інтернаціональним. Цьому 
значною мірою сприяли формалізуючі 
засади стилю барокко, що полегшували 
швидке засвоєння культури одного на¬ 
роду іншим» Як відомо, і давня ук¬ 
раїнська гравюра відіграла помітну 
роль в засвоєнні бароккових традицій 
мистецтвом ряду інших слов’янських 
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народів, у тому числі російським, бол¬ 
гарським, сербським. 

Друга особливість української гравю¬ 
ри XVI—XVIII ст., яка дала привід 
В. Стасову твердити про її незаперечну 
своєрідність як мистецького явища, хоч 
і не була дослідником належною мірою 
визначена,— це, поза сумнівом, могут¬ 
ній струмінь образотворчого фольклору, 
що наскрізь пронизує її. 

Якщо розглядати під цим кутом зору 
творчість Мигури, то в ній дуже від¬ 
чутні фольклорні витоки. Чи не най¬ 
більше, ніж у творах його сучасни¬ 
ків — авторів гравірованих панегіриків. 
Скажімо, у своєрідній побудові творів, 
їх пишній декоративності, особливостях 
трактування образів. Нарешті, сам ха¬ 
рактер світосприймання в аркушах Ми¬ 
гури близький до того, що властивий 
українському народному мистецтву. 
Показовими в його роботах є органічна 
поєднаність стилістики народного і про¬ 
фесіонального мистецтва та подібність 
їх художньої мови до мови творів ре¬ 
презентативного плану — урочистих па¬ 
негіриків — та гравюр, що наближа¬ 
лись до народної картинки, хоча у пер¬ 
ших професіональна стилістика, як 
правило, знаходить більший вияв. 

Говорячи про фольклорний струмінь 
в українській барокковій гравюрі, зо¬ 
крема панегіричній, слід мати на увазі, 
що «фольклоризація окремих жанрів 
сама по собі не свідчить про їх народ¬ 
ність» Адже парадні панегіричні 
композиції звичайно концентровано ві¬ 
дображали інтереси вищих суспільних 
верств, хоч іноді у них звучать і пере¬ 
дові для свого часу суспільно-політичні 
ідеї. 

Іще один важливий момент, що ха¬ 
рактеризує українське бароккове мис- 
теі\тво, гравюру в тому числі. Це по¬ 
стійно відчутний у ньому (як і в росій¬ 
ському та білоруському мистецтві) ге¬ 
нетичний зв'язок з давньоруською ху¬ 
дожньою традицією 


«Придворно-аристократичний» варі¬ 
ант барокко в усіх його виявах, з яким 
багато в чому пов'язані найвищі досяг¬ 
нення західноєвропейського мистецтва 
того часу, не прищепився на українсь¬ 
кому грунті. Між мистецтвом «висо¬ 
ким» і «низьким» тут не було такого 
разючого розриву, як у барокко захід¬ 
ноєвропейському. Як слушно пише 
В. Крекотень, «українська література 
барокко, розвиваючись переважно на 
«середньому» стильовому рівні, голов¬ 
ним чином у шкільному середовищі (на 
міському, дрібношляхетському, козаць¬ 
кому і церковно-монастирському соці- 
альновсу терені), у більшості своїх ви¬ 
явів не доходить до формалістичних 
крайностей, притаманних «високому» 
придворному аристократичному барок¬ 
ко. Воно майже ніколи не втрачає 
зв'язку з реальним життєвим змістом, 
історичною дійсністю» Сказане ціл¬ 
ком стосується і українського образо¬ 
творчого мистецтва, зокрема граверства. 

Постать Мигури не позбавлена ціка¬ 
вості й з погляду на його дещо незви¬ 
чайне становище в ряду інших мит¬ 
ців — його сучасників. Як відомо, ху¬ 
дожницький фах у тогочасному суспіль¬ 
стві, як правило, не вважався престиж¬ 
ним. Більше того, у документах митці 
нерідко згадуються разом з панськими 
слугами, часто у самому кінці Тра¬ 
диція подібного ставлення до праці ху¬ 
дожника своїм корінням сягає у дав¬ 
ньоруські часи. Анонімність худож¬ 
ньої творчості, зумовлена цією тради¬ 
цією, саме в добу барокко починає по¬ 
ступово долатись Як пише дослід¬ 
ник, «авторська приналежність тих чи 
інших творів цінувалася лише тоді, ко¬ 
ли автор мав позалітературний автори¬ 
тет — церковний або світський» 

Цілий ряд українських граверів (на¬ 
приклад, О. Тарасевич, І. Щирський) 
посідали помітне місце в тодішньому су¬ 
спільстві, та лише Мигура вперше зму¬ 
сив заговорити про себе саме і перед- 


127 



усім як про гравера. Цікаво порівняти 
у цьому зв’язку два документи. Обидва 
складені 1760 р. Перший містить опис 
Києва, підготовлений Київською гу¬ 
бернською канцелярією за дорученням 
Академії наук. В описі, зокрема, пере¬ 
лічуються ремісничі професії, представ¬ 
лені в місті. Останніми в ньому згаду¬ 
ються художники. Другий документ з 
архіву Київської духовної консисторії 
(список архідияконів Софійського со¬ 
бору). У ньому знаходимо і Мигуру. 
Про нього, зокрема, говориться: «им'^л 
искусство купферштихерское, посему 
будучи профессором, архидиаконом и 
игуменом, многим знатним лицам при¬ 
писавши, издал на меди вирезанние 
конклюзии» Як бачимо, саме худож¬ 


ні здібності Мигури поставлені укла¬ 
дачем списку на перше місце, а відо¬ 
мості про досить важливі посади, які 
митець посідав,— на друге. Маємо уні¬ 
кальний для того часу випадок такого 
однозначно високого суспільного ви¬ 
знання як праці окремого художника, 
так і мистецької діяльності в цілому. 

Підсумовуючи, відзначимо, що Іван 
Мигура належить до найбільш яскра¬ 
вих творчих особистостей на терені ук¬ 
раїнського мистецтва початку XVIII ст. 
Втілюючи риси, в цілому характерні 
для мистецтва барокко, його доробок 
став виразним відображенням своєрід¬ 
ності його українського національного 
варіанта в гравюрі, зокрема панегірич¬ 
ній. 


Л. С. МІЛЯЄВА 

СПАСО-ПРЕОБРАЖЕНСЬКА ЦЕРКВА 
с. ВЕЛИКІ СОРОЧИНЦІ ПОЛТАВСЬКОЇ ОБЛАСТІ 


Стиль барокко напрочуд щедро зба¬ 
гатив художню культуру, вражаючи 
розмаїттям ідей та поліморфністю 
форм. До українського мистецтва він 
увійшов особливо органічно. Теоретичні 
постулати його поетики не зазіхалися 
на середньовічний світогляд, не вчиня¬ 
ли замаху проти традиційних переко¬ 
нань. Вони лише постачали свіжі сти¬ 
мули художній культурі, яка відроджу¬ 
вала й відтворювала на новому історич¬ 
ному етапі докорінні релігійні істини, 
що були підвалиною віри, моралі та ці¬ 
лої низки принципів соціального уст¬ 
рою феодального суспільства. Адже для 
України XVII—XVIII ст. утвердження 
православної релігії надалі лишалося 
актуальним. За умов поневолення краї¬ 
ни, постійної боротьби проти намаган¬ 
ня шляхетської Польщі покатоличити 
її, віддати Правобережжя на потурання 
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татарам та туркам, релігія цементува¬ 
ла народність. 

На зламі XVI—XVII ст. гуманістич¬ 
ні тенденції української культури спри¬ 
чинилися до поширення у мистецтві па¬ 
нівного у тогочасній Західній Європі 
стилю ренесансу, де на ту пору вже на¬ 
мітилися кризові ознаки. Складна доба 
національної боротьби вимагала особ¬ 
ливої чуйності по відношенню до на¬ 
ціональної традиції. У своєрідному сим¬ 
біозі старого та нового було розчинено 
візантійсько-давньоруську стильову си¬ 
стему, яка панувала до середини 
XVI ст., певною мірою втрачено ан- 
самблевість ідейно-художнього задуму 
в культових спорудах. 

У XVII ст. барокко відродило ряд ху¬ 
дожніх принципів, від яких відмовили- 
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Майстер Іііизель. Розп’яття. 
Скульптура з костьолу св. Мартіна у Львові. 
Фрагмент. Дерево, поліхромія. 



Майстер Пінзель. Св. Марія. Скульптура з 
костьолу в с. Годовиця Львівської оол. 
Дерево, поліхромія. 









Іврей Нікола з Тетенева. Богородиця на 
троні. 1703. Національна художня галерея 
в Софії. 


































Гешевевська ікона «Свнівй Лука малює ікону 
з образом Богородиці». Кінець XVIII ст. 
Національна художня галерея у Софії. 























Ікона сБогородипя з немовлям і 
архангелами». 1722. Художня галерея 
у Пловдиві. 







Ікона «Різдво Богородиці». Самоковська 
школа. Кінець XVIII — початок XIX ст. 
Рильський монастир. 
















М. Петрахнович. Трійця старозавітна 
з гостинністю Авраама. 1630-ті роки. 






М. Петрахнович. Тайна вечеря. Ікона з 
грибовицького (Успенського) іконостаса. 
1632 (?). 


М. Петрахнович. Іоанн Златоуст. Мініатюра 
з рукописного Служебника Петра Могили. 
1632. 










Архангел Михаїл зі сценами діянь. Ікона з 
с. Войнилів Івано-Франківсько! обл. Середина 
XVII ст. Дошка, темпера олійна. ЛМУМ. 



Архангел Михаїл зі сценами діянь. Фрагмент. 



Благовіщення. Ікона а с. Долина Івано> 
Франківськоі обл. Середина XVII ст. Дошка, 
темпера олійна. ЛМУМ. 












Св. Георгій-Змівборець. Ікона а с. Михнівка 
Волинської обл. 16^. Дошка, темпера олійна. 
ЛМУМ. 





Пвління св. Миколи цареві Костянтину. 
Ікона з с. Голосковичі Львівської обл. 
Початок XVIII ст. Дошка, олія. ЛМУМ. 


В. Потранович. Яків Собесьішн і його 
небесний покровитель. 1740-ві роки. 
Фрагмент. Полотно, олія. ЛМУМ. 



Покрова. Ікона зі Східної України. Середина 
XVIII ст. Дошка, іемпера. ЛМУМ. 




Покрова. Фрагмент 


Різдво Христове (Поклін 
трьох царів. Поклін пасту¬ 
хів). Ікона із с. Ситихів 
Львівської обл. Друга поло¬ 
вина XVII ст. Дошка, тем¬ 
пера олійна. ЛМУМ. 




Л. Долинський. Два пророки. Фрагмент іконо- 
стаса церкви св. Духа у Львові. 1780-ті роки. 
Дошка, олія. ЛМУМ. 




ся на попередньому етапі розвитку, хо- 
ча в опануванні та осмисленні його ес¬ 
тетики чимало допомагало також своє¬ 
рідне перевтілення українцями досвіду 
західноєвропейського мистецтва. Мит¬ 
ці звертали увагу на взаємодію різних 
його видів, підпорядковуючи їх завдан¬ 
ню створення єдиного художнього об¬ 
разу. Не все, що було характерним для 
західноєвропейського барокко, припало 
до душі українцям, хоча й на самій те¬ 
риторії України можна виявити найріз¬ 
номанітніші течії цього стилю, адже 
тут працювали «майстри з усіх зе¬ 
мель», які вдовольняли запити різних 
народів та соціальних прошарків. 

Про своєчасність барокко для Украї¬ 
ни можна судити вже з того, що воно 
не стало тут елітарним стилем. Воно 
проймало культуру всіх верств суспіль¬ 
ства, його асимілювало також демокра¬ 
тичне середовище. Між «вченим» та 
«низовим» барокко не було демаркацій¬ 
ної межі. Своєрідна дифузія між ними 
стане характерною ознакою українсь¬ 
кого барокко. 

Безперечно, теоретичний фундамент 
його поетики на Україні в яскравій на¬ 
ціональній формі закладався в Києві, 
в першому східнослов'янському «уні¬ 
верситеті» — Києво-Могилянському ко¬ 
легіумі, який пізніше здобув назву ака¬ 
демії *. Тут вже у XVII ст. поетиці на¬ 
давалося особливого значення, в її кур¬ 
сах формувалися постулати нового сти¬ 
лю, який сприйняла не лише літерату¬ 
ра, а й ціла художня культура. Завдя¬ 
ки барокко посилилися повчальність та 
дидактичність мистецтва, воно ставало 
більш концептуальним, вимагало від 
глядачів певної «розумової гри», до¬ 
питливості. Барокко зробило наріжним 
каменем емоційний ефект, викликало до 
життя драматургію образів та, відповід¬ 
но, експресивність виражальних за¬ 
собів. 

Будівництво, наче долаючи статичний 
опір матеріалу, одержало скульптур¬ 


ність форм, скульптура перетворилася 
на невід'ємний компонент архітектур¬ 
ного задуму, посилюючи пластично-жи¬ 
вописні ефекти споруд. Живопис, як 
ніколи раніше, розв'язував складні зав¬ 
дання організації внутрішнього архі¬ 
тектурного простору, виняткового зна¬ 
чення набуло дерев'яне різьбярство. 
Графіка завдяки тому, що виконувала 
функції репродукційної техніки, легко 
засвоювала цілий комплекс художніх 
прийомів, відкритих іншими видами 
мистецтва, та зі свого боку впливала на 
них. Ніколи раніше не виявлялася на¬ 
стільки яскраво інтеграція видів мис¬ 
тецтва. 

На жаль, серед пам'ятників київської 
школи, що найпереконливіше репрезен¬ 
тували стиль доби у його національно¬ 
му варіанті, збереглися лише поодино¬ 
кі ансамблі, в яких повною мірою роз¬ 
крито його особливості. Тим-то таку 
цінність являє Спасо-Преображенський 
храм с. Великі Сорочинці Полтавської 
обл. 

Церква, розташована у селі, оспіва¬ 
ному М. В. Гоголем (тут він народився 
й у цій церкві похрещений, що засвід¬ 
чено метричною книгою за березень, за¬ 
пис № 25), побудована в 1727— 
1732 рр. українським гетьманом Дани- 
лою Апостолом. Полковник Миргород-, 
ського полку став згодом гетьманом, а 
тому споруджував храм як мавзолей. 
Досі не відомі документи, які б дозво¬ 
ляли пов'язати церкву з іменем кон¬ 
кретного будівничого, розкрити історію 
її зведення та оздоблення інтер'єра. 
Але знані нами вказують на достемен- 
ність художнього задуму. Чи сам геть¬ 
ман був автором програми, чи брав 
участь у її складанні священик або. 
якийсь «учений муж», чи концепція на¬ 
родилася у співдружності чуйних до 
велінь своєї доби та досить освічених 
митців — судити важко. 

Прикметна місцевість, відведена для 
церкви. Вона споруджена на березі не- 
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повторно поетичної р. Псел. «Ріка-кра- 
суня»,— писав про неї Гоголь. Храм 
стоїть, власне кажучи, на її річищі, яке 
зветься затон. Колись тут було «містеч¬ 
ко» (оскільки Великі Сорочинці в ми¬ 
нулому— це сотенне місто), а навколо 
ще у XIX ст. зберігалися давні мури^. 

Величний Спасо-Преображенський 
собор владно панує над навколипінім 
ландшафтом. Масивний, він, однак, не 
здається незграбним, оскільки співви- 
мірний з природою та просторовим ото¬ 
ченням, являючи собою центр міського 
поселення, у задумі споруди, у її ви¬ 
гляді напрочуд яскраво відбито смаки 
першої половини XVIII ст., принципи 
бароккової естетики, які поділялися як 
замовниками, так і виконавцями. 

Досконалість будівлі — це наслідок 
продуманої єдності плану та його вті¬ 
лення в об’ємах. В основу композиції 
покладено рівнокінцевий хрест, гілки 
якого зрізані. Між ними вбудовано 
значно знижені квадратні приміщення. 
Але, здавалося б, розчленований дев’я- 
тикамерний храм відтворено єдиним 
внутрішнім простором. З колишніх де¬ 
в’яти куполів після пожежі 1811 р. ли¬ 
шилося п’ять. Розташовані на різній 
висоті, вони надавали силуетові церкви 
властивих стилю барокко пірамідаль- 
ності та динамічності, які підсилювали¬ 
ся різкою контрастністю між грандіоз¬ 
ним імпозантним центральним куполом, 
що досягав у зеніті 26 м, та дрібними, 
геометрично чіткими куполами-світиль- 
никами, що нагадували невеличкі вежі. 

Церкві не притаманна криволіній¬ 
ність форм, якою відзначаються барок- 
кові споруди. Навпаки, тут підкресле¬ 
но, викарбовано всі гострі та прямі ку¬ 
ти. Напевно, у цій викарбованості форм 
можна вбачати вплив дерев’яної архі¬ 
тектури, принципи якої на той час ста¬ 
ли домінуючими у кам’яній архітектурі 
Східної України. 

Ідея контрастності, протиставлення 
форм, знайшла втілення в задумі, в 


особливій пластиці фасадів, у ритмічно¬ 
му чергуванні їх вигнутих та заглибле¬ 
них елементів. Атмосферне освітлення 
сприяло зміні світлотіньових ефектів у 
різні години дня. Скульптурність мурів 
церкви посилювалася їхнім декором — 
невід’ємним компонентом її художньо¬ 
го образу. Але в сорочинському храмі, 
на відміну від інших тогочасних пам’¬ 
ятників, декор стриманіший. Він не ли¬ 
ше обрамлює функціональні елементи 
архітектури — вікна, портали, кар¬ 
низ,-— а й становить частину складної 
концептуальної програми церкви. Де¬ 
коративні мотиви, що прикрашають 
споруду, доволі заощадливі, однак ха¬ 
рактеризуються послідовністю у безу¬ 
мовному «консепті», як іменували авто¬ 
ри бароккових поетик знайдений пи¬ 
сьменником прийом — образний ключ 
твору. їхня символіка для кам’яного 
храму унікальна, оскільки будівничий 
звертався до язичницьких мотивів, що 
побутували в народному мистецтві. 

Найбільш урочистими є входи до со¬ 
бору. Злегка занурений портал завер¬ 
шується трилисною аркою, яку повто¬ 
рено в інтер’єрі — в увінчанні порталу 
царських воріт іконостаса. (Можливо, 
звідси вона була запозичена архітекту¬ 
рою XVIII ст.*) Тут це лейтмотив фа¬ 
саду, оскільки арка ритмічно продовже¬ 
на фронтоном, який збільшує та зами¬ 
кає її і, наче поглинаючи портал, по¬ 
силює його значимість. 

Напівциркульні вікна церкви обрам¬ 
лені тоненькими півколонками й завер¬ 
шені килеподібним сандриком. У кар¬ 
низ врізано декоративну композицію з 
нішею у вигляді кіота. (Всі деталі суто 
архітектурного пластичного декору, ви¬ 
користані в храмі, мають аналогії в ро¬ 
сійській ранньобарокковій архітектурі 
XVII ст.) 

Серед пластичних елементів, що при¬ 
крашають собор, особливе місце відве¬ 
дено розеткам, які часто зустрічаються 
в російській та українській архітекту- 
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рі, але ніде, напевно, не несуть у собі 
такої конкретної образної семантики. 
Використано тут три види розеток: 
шестипелюсткову, багатопроміневу 
(«соняшник») та розетку, названу «ко¬ 
лесом Юпітера». Як переконливо довів 
Б. А. Рибаков, у народному мистецтві 
та дерев'яній архітектурі ці мотиви бу¬ 
ли солярними знаками з неоднаковим 
значенням. Коли, приміром, шестипелю¬ 
сткова розетка означала світло у його, 
так би мовити, фізичній суті, а «соняш¬ 
ник» — сонячне світло, то поняття «ко¬ 
лесо Юпітера» мало абстрактний 
сенс — біле світло, всесвіт, космос 
Переосмислення язичницьких символів 
з прийняттям християнства спричини¬ 
лося до того, що вони почали звучати, 
контамінуючись з ідеєю Христа, з од¬ 
нією з його іпостасей — «Аз есмь св'Ьт 
миру» (фраза Христа з Євангелія). Ду¬ 
мається, автори Спасо-Преображенської 
церкви були свідомі нюансів кожного з 
даних зображальних мотивів, їм нада¬ 
валося конкретне значення, а відтак 
розетки економно акцентують, знаме¬ 
нують вікна, портал та карниз собору. 
Адже він зведений в честь Спаса Пре¬ 
ображення, ідея якого — еманація бо¬ 
жественної енергії, фаворського світ¬ 
ла 

Одна з характерних рис барокко — 
поліфонізм тем. На фасаді нашого со¬ 
бору ідея світла стикається з не менш 
істотною, репрезентованою в орнамен¬ 
ті, що вирішений за допомогою антро¬ 
поморфних фігур. Вони компонуються 
навколо порталів у вертикалі та скла¬ 
дають хоровод під карнизом і фризом. 
В цьому хороводі чергуються умовні чо¬ 
ловічі та жіночі постаті, що наводить 
на думку про ідею вічності роду люд¬ 
ського (або, як говорили у XVII ст., 
«торжества природи людської»). 
Оскільки собор був водночас і мавзоле¬ 
єм, ця думка виявлялася в притаман¬ 
ній барокко антитезі «смертність —- 
вічність». У хороводі фігур вчувається 


також відгомін культу рожаниць Лади 
і Леля. Тут не стільки проводилася 
думка тешепіо тогі, скільки утверджу¬ 
валася вічність буття, і в цьому поля¬ 
гає своєрідність українського барокко, 
оптимістичного за своїм спрямуванням. 
На відміну від розеток, які однаково 
часто зустрічаються у дерев'яній та ка¬ 
м'яній архітектурі, подібні мотиви в 
останній не просто рідкісні, але уні¬ 
кальні. 

Фасади Спасо-Преображенського хра¬ 
му формулювали вихідну «фему», яка 
набула дальшого розвитку в інтер’єрі. 
Колись дев’ять куполів, проливаючи 
світло на різних рівнях, підпорядкову¬ 
вали собі внутрішній простір, концен¬ 
трували його. Насамперед світло об’єд¬ 
нувало архітектурні компоненти у ці¬ 
лісність — собор здавався залитим світ¬ 
лом. Думається, будівничий навмисно 
прагнув до такого осяяння церкви. 

Грандіозний іконостас став осеред¬ 
дям цієї теми. Він сяяв золотом ікон та 
вирізьбленої оздоби. Надзвичайно 
складну програму іконостаса втілено в 
характерній для барокко інваріантності 
лейтмотиву, обіграного з надзвичайною 
витонченістю за допомогою архітекту¬ 
ри, живопису та різьбярства. Всі види 
мистецтва, підпорядковані єдиному за¬ 
думу, взаємодіють, складаючи разом 
хоральне іиШ, що вражає своєю гар¬ 
монічністю. 

Іконостас має три компартименти: 
центральний, розташований у вівтарній 
частині, північний та південний, які 
вільно розляглися відповідно до хресто¬ 
вого плану церкви. Завдяки винахідли¬ 
вості автора його архітектурна компо¬ 
зиція, в основі якої лежить принцип 
поетичної бароккової антиномії «не- 
узгоджена узгодженість», відзначається 
цілісністю й водночас розпадається на 
самостійні автономні ланки. До того ж 
горизонталь іконостаса розміщена не 
на «червоній лінії». Центр занурено у 
вівтар, а бокові гілки, навпаки, висту- 
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аають, утворюючи переломи у місцях 
дотику з центральною частиною. Вже у 
самій композиції передвівтарної стіни, 
у її рухомості відчутна бароккова внут¬ 
рішня напруга. Вражає також і сама 
архітектура іконостаса. 

В ньому особливо виділено головну 
вертикаль, що йде вздовж вісі царських 
воріт. Цю лінію начебто підтягнуто до¬ 
гори. Вона підноситься до куполу та 
підламує «Деісусний чин», який під ку¬ 
том тягнеться до центру. Стрімкий рух 
та динаміка підпорядковують собі фор¬ 
ми ікон, які мають часом досить хи¬ 
мерні обриси. Іконостас увінчується 
«Розп'яттям», під яким знаходиться 
«Знамення», розміщене у різному ме¬ 
дальйоні. Останній вирішений у вигля¬ 
ді двоголового орла з державою та 
скіпетром у кігтях — гербу Російської 
держави, апофеозу царської влади. 

Геральдиці барокко приділяло вели¬ 
ку увагу, вона була складовою части¬ 
ною його поетичної системи. Тут цей 
герб, враховуючи гетьманський титул 
Данила Апостола,— свідчення вірності 
України, яку він репрезентував, та його 
особисто. Власне особистісний характер 
церкви, її зв'язок з ктитором підкрес¬ 
люють герби самого Данила Апостола. 
Рельєфний, поліхромний з хрестом ор¬ 
дену Олександра Невського та написом 
«За працю й Батьківщину» — на пів¬ 
денній стіні, а інші, тричі повторені,— 
на антепедіумі іконостаса 

Якщо в тябловому іконостасі доміну¬ 
вав живопис, то в барокковому він по¬ 
стає нарівні з різьбярством, образний 
устрій якого теж містить певний зміст. 
Пишність, величність різьби розрахова¬ 
ні на емоційний ефект, та водночас 
фантастична орнаментальна в'язь має 
свою програму. Вже віддавна мистецт¬ 
вознавці помітили, що в іконостасі чи¬ 
мало мотивів місцевої флори їх щед¬ 
рість, вишукане мереживо з квітів, лис¬ 
тя та галузок, на нашу думку, осмис¬ 
лювалося авторами програми іконоста¬ 


са як дерево життя. Цей сюжет, пов’я¬ 
заний, так само, як рельєфи фасаду, 
з язичницькою добою, постійно обігру- 
вався народним мистецтвом, а тут тран¬ 
сформований вже християнською іконо¬ 
графією. На його основі створювалися 
такі композиції, як «Дерево Ієсея» 
(його ми зустрічаємо в монументально¬ 
му живописі, у різьбленні царських во¬ 
ріт) ^ та «Рід Христа» *. Але в хитро¬ 
сплетіннях різьблення поряд з квітами 
значне місце посідає традиційна вино¬ 
градна лоза, а відтак «дерево життя» 
дістає ще сенс «Хрестного дерева Ісуса 
Христа» ®. 

Отже, поряд з уславленням буття, 
краси всесвіту в барокковій антитезі 
проводиться думка про страждання, а 
під сурдину також виникає тема смерт¬ 
ності роду людського: серед тріумфу 
флори де-не-де прозирають голівки ма¬ 
ку — символу вічного сну. Цей мотив 
добре відомий українцям з XVI ст.® 
Недарма їх найбільше на зображеннях 
святих, спів іменних щодо ктиторів — 
адже собор став їхнім мавзолеєм. 

Різьбярство відрізняється винятко¬ 
вою віртуозністю, в основі якої — ім¬ 
провізація. Соковита й натхненна, вона 
створювалася майстрами, під руками 
яких інструмент співав. Кожна де¬ 
таль, ніде не повторена, складалася з 
різноманітними мотивами в оригіналь¬ 
ну композицію. Реальні враження від 
живої природи перевтілені різьбярами 
в мережива орнаментів, патетичний ху¬ 
дожній образ. В абстрактній ідеї іко¬ 
ностаса вбачаємо філософську картину 
світу з його радостями та страждання¬ 
ми, життям, смертю та вірою. 

В тому ж ключі вирішений живо¬ 
пис іконостаса, де божественне та зем¬ 
не, чуттєве та умоглядне взаємозв’яза¬ 
ні, як це було типово для барокко. 

В місцевому ряді іконостаса різьб¬ 
ленням акцентовані ікони Христа Все¬ 
держителя та Богородиці Одигітрії. 
Обидві ікони намальовані на золотому 
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рельєфному тлі, прикрашеному квітами 
і органічно поєднаному з різьбленням 
іконостаса, що досягає 50 см вглиби¬ 
ну. Якщо місцевий тип Христа ще й у 
XVIII ст. характеризувався нерухомою 
жанровою структурою (тогочасне її ви¬ 
значення «Христос грецького типу»), 
то в жанрі місцевої ікони Богоматері з 
дитиною та в іконографії Одигітрії вже 
з кінця XVI ст. намітилися певні змі¬ 
ни. Зазнав таких змін і образ Марії, 
в якому митці прагнули втілити ідеал 
пишної здорової української жінки. 
Христос-дитина у неї на руках пройня¬ 
тий майже фламандським світовідчут¬ 
тям. Але вихований православною тра¬ 
дицією, майстер шукав нових художніх 
засобів для поглиблення сакоального 
сенсу ікони. Ідея фаворського світла 
повинна була знайти відображення не 
лише у соборній іконі «Преображення», 
а й у центральних іконах місцевого ря¬ 
ду. Давні ікони світилися німбами, зо¬ 
лотими завитками волосся ангелів, 
Христа, золотими асистами, які покла¬ 
далися на драперії. Барокковий же 
майстер ставить перед собою нове зав¬ 
дання — відтворити внутрішнє світіння 
Христа та Марії. Для цього тканина 
писалася на золоченій основі, з якої в 
окремих місцях усувалась рідка фарба, 
що 'створювало ефект випромінювання 
світла. 

В багатьох іконах дивовижним чи¬ 
ном поєднувалися фантастика з реаль¬ 
ністю. Для українських іконописців 
звичайним явищем було включення 
портретів сучасників у сюжети таких 
ІКОН; як «Покрова Богородиці», «Роз- 
п’яття>. Але сорочинські митці пішли 
далі. В цілому ряді сцен вони зробили 
реальних осіб — замовників та пред¬ 
ставників їх середовища безпосередніми 
учасниками релігійного дійства, чудес 
євангельських оповідань. Приміром, 
«Введення Марії в храм» в інтерпрета¬ 
ції майстра нагадує урочисту церемо¬ 
нію, до якої причетне й українське 


панство. Така конкретизація персона¬ 
жів, місця дії дуже специфічна для ук¬ 
раїнського релігійного бароккового жи¬ 
вопису, пов’язаного із смаками геть¬ 
манських кіл, козацької старшини, із їх 
статусом у соціумі, що, власне, й дало 
підстави іменувати цей стиль «козаць¬ 
ким барокко». 

В іконі «Успіння» перевагу надано 
іконографічному ізводу, популярнішо¬ 
му в західноєвропейському мистецтві, 
ніж у православному. (Засвоєний він 
був також російським мистецтвом 

XVII ст.) Тут ідеться не стільки про 
оплакування Марії, скільки про її по¬ 
хорон Серед скорботних постатей 
найближче схилився до покійниці цар 
(можливо, Петро II), з ним поруч — 
сам Данило Апостол. 

Специфічно бароккові ознаки вияв¬ 
ляються також у повторюваності одних 
і тих самих сюжетів в іконостасі, а ча¬ 
сом і цілих композицій у кожній з 
трьох його частин. Але в іконах, що пе¬ 
регукуються, збережений барокковий 
принцип антиномії «неподібна подіб¬ 
ність». Однакові сюжети відмінні щодо 
своєї іконографії, аналогічні компози¬ 
ції — щодо сюжету та змісту. Ніколи 
раніше в українській художній культу¬ 
рі не цінувалися так варіативність, вір¬ 
туозність, фантазія у рішеннях компо¬ 
зицій та винахідливість у зображаль¬ 
них засобах. В іконах можна побачити 
виглаженість лесирування та піирокий 
імпульсивний мазок, орнаменти, граві¬ 
ровані на золоті та площинно покладені 
на вигинах тканин, умовний ідеалізо¬ 
ваний образ та спробу глибокої психо¬ 
логічної його характеристики. Багато¬ 
голосся у розвитку теми — це нова 
якість стилю, притаманна всій куль¬ 
турі. 

Найменше схильні були іконописці 
до тієї величної простоти, якою відріз¬ 
нялися твори до XVII ст. На початку 

XVIII ст. ікони покликані були хвилю¬ 
вати патетикою, помпезністю та пиш- 
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ністю зображених на них інтер’єрів, за¬ 
гадковою романтикою пейзажів, котрі 
начебто звучали в унісон з величністю 
різьблення золоченого іконостаса. 

Церква, побудована коштом гетьмана, 
була доступною для вищого кліру 
(1734 р. гетьмана тут відспівував мит¬ 
рополит Рафаїл Заборовський ♦), для 
козачої верхівки та посполитих козаків 
Миргородського полку, для селян нав¬ 
колишніх сіл. Прочани могли бачити у 
самому соборі те, що зображувалось на 
іконах. Тут, безперечно, барокко дося¬ 
гало свого ефекту: віруючі ставали при¬ 
четними до почуття радісної благодаті, 
до священного дійства. Хоча релігія, 
здавалося б, нівелювала соціальне роз¬ 
шарування, все ж у нижньому ряді в 
соборі розміщувались ікони, які мали 
право залишити тільки багаті ктитори 
(так само, як прикрасити собор своїми 
гербами). Це два великих зображення: 
«Великомучениця . Уляна» та «Пророк 
Данило» — святі, співіменні замовнику 
та його дружині. їм відведено особливі 
місця — під кутом між південною та 
північною частинами іконостаса. Ікони 
несуть в собі чимало ознак портретного 
жанру і в цьому відношенні типові для 
українського живопису. Але це не порт- 
рети-епітафії (оскільки виконані за 
життя замовників). З епітафіями вони 
споріднені спільною темою. 

Вона специфічно аранжувалася в ук¬ 
раїнському мистецтві, в контрастному 
утвердженні краси людини та її смерт¬ 
ності. «Краса — це ознака здоров’я,— 
твердив Феофан Прокопович.— Навіть 
наше тіло, хворобами пошкоджене й 
досмертів прагнучи, невимовну красу 
являє» 

«Свята Уляна», як вважають дослід¬ 
ники, дуже подібна до реального прото¬ 
типу — дружини Апостола. Її образ по¬ 
єднує в собі начебто непоєднувані озна¬ 
ки — гідність, визначену походженням 
та багатством, та мучеництво, натяком 
на яке править такий атрибут, як 


хрест,— ознаки реальної гетьманки та 
святої Уляни. Звідси безперечна кон¬ 
кретність обличчя, як і ретельно зма¬ 
льованих прикрас, та певна відстороне- 
ність від портретного образу, що зна¬ 
йшло вияв в умовностях костюма, 
силуету, котрий фіксує позу та жест. 
Зображення сповненої здоров’ям вели¬ 
комучениці, контрастне ідеї страждан¬ 
ня, мучеництва, характерне для творів 
київської школи живопису (досить зга¬ 
дати сонм великомучениць з розписів 
Троїцької надбрамної церкви Києво- 
Печерської лаври того ж часу) 

Думка про марність добробуту, тема 
«уапііаз» є провідною в іконі «Пророк 
Данило». Біблійний пророк не наділе¬ 
ний зовні рисами Данила Апостола 
(напевно, він у свої 72 роки, за два ро¬ 
ки до важкої хвороби та смерті, вигля¬ 
дав інакше, що засвідчено гетьманськи¬ 
ми портретами, які збереглися). Митець 
створив збірний образ владного проро¬ 
ка, котрий досягнув високої державної 
посади і котрого цар Навуходоносор 
звав Вальтазаром. Співіменний гетьма¬ 
ну біблійний персонаж, думається, не¬ 
дарма одягнений у зелений плащ: у 
грамоті, виданій Апостолу на гетьман¬ 
ство Петром II, значилися також плащ 
зелений, соболями підшитий у ньому 
його, напевно, поховали Але краса, 
багатство та влада — все марне перед 
смертю, і тому пророк Данило не лише 
уособлює чесноти самого гетьмана. На 
свитці, яку він тримає в руках, проілю¬ 
стровано всі його пророцтва, починаючи 
з витлумачення снів Навуходоносора й 
кінчаючи бенкетом Валтасара. Тут же 
ця тема виявлена різьбленням — мако¬ 
ві голівки на тоненьких гілочках вихо¬ 
дять з рами на зображення. Оповідна 
повчальність та ілюстративність, ба¬ 
жання навіть для абстракції знайти на¬ 
очний еквівалент — типові риси київ¬ 
ського барокко. (Приміром, молитва 
«Отче наш», за зразком Біблії Піскато- 
ра, була проілюстрована в розписах 
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Троїцької надбрамної церкви Києво- 
Печерської лаври.) Життя як тінь, як 
сон, як відображення в люстрі небут¬ 
тя — постійна тема бароккової літера¬ 
тури. Церква Спаса Преображення сто¬ 
їть на високому березі й, як в люстрі, 
віддзеркалюється у воді. Це архітектур¬ 


не «відлуння» наче підкреслює ефемер¬ 
ність життя та її реалій. І хоча це пра¬ 
вославний собор, у ньому так органіч¬ 
но поєднано ідеї Світла та мавзолея, 
що мимоволі згадуємо слова: «Вециіет 
асіегпат йопа еіз, Пошіпе, еі Іих рег- 
реіиа Іисеаі еіз». 


Г. ГАЛАВІЧ (Угорщина) 

ТОЧКИ ЗІТКНЕННЯ стилю БАРОККО 
в МИСТЕЦТВІ УГОРЩИНИ ТА УКРАЇНИ 


Як свідчить історія європейського 
віистецтва, нові стилі розповсюджува¬ 
лися з центрів на периферію, і точки 
зіткнення виникали при взаємодії цент¬ 
ру з периферією, а не периферій. 

На мою думку, напрямки поширення 
нових стилів не можна уявляти у ви¬ 
гляді прямої лінії у просторі та пов’я¬ 
зувати з єдиним, географічно чітко 
окресленим центром. Треба враховувати 
розташовані в різних точках Європи 
центри з різною інтенсивністю випро¬ 
мінювання. Так, розмножувальна тех¬ 
ніка Західно-Німецької рівнини почат¬ 
ку XVII ст., що поширилася на всю Єв¬ 
ропу, навіть у Південну Америку, мо¬ 
же вважатися центром великого впли¬ 
ву, як і — вже з протилежного кінця 
Європи, зі сходу — київська школа ма¬ 
люнка XVIII ст., хоча вона і мала мен¬ 
ший радіус дії. Отже, відпіукуючи точ¬ 
ки зіткнення між угорським та укра¬ 
їнським барокко, необхідно мати на 
увазі, що держави, які історично вхо¬ 
дили до Карпатського басейну, а також 
Україна (разом з Польщею) зіграли 
своєрідну роль в історії європейського 
барокко, а саме стали місцем зустрі¬ 
чі традицій західного та східного мисте¬ 
цтва. 

Ці країни населяли різні народи, які 
не тільки розмовляли різними мовами, 

Українське барокко та європейський контекст 


а й представляли різні національні тра¬ 
диції, що виникли на основі їх харак¬ 
терних культур. 

Приміром, в Угорщині угорці, слова¬ 
ки, німці й хорвати вважали своїми 
мистецькі традиції західного християн¬ 
ства, а румуни, серби й карпатські ук¬ 
раїнці — традиції східного християнст¬ 
ва. Так само на Україні: українці в 
основному зберігали традиції східної 
християнської культури, а поляки й 
німці, які тут жили,— західної. І не 
тільки в культовому мистецтві. Водно¬ 
час на території обох країн у значній 
кількості проживали євреї, що мали 
свою, дуже своєрідну культуру. 

Що означає для мистецтвознавства 
культурна спадщина такого типу, яка 
народилася з культур різних народів? 
Точка зору угорських мистецтвознавців 
стосовно цього питання виробилася 
впродовж останніх десятиріч на основі 
аналізу давнього мистецтва історичної 
Угорщини. Вони вважають, що факт 
створення мистецтва історичної Угор¬ 
щини народами з різними мовами й 
культурами повинен знайти вияв і в 
термінології. Тому для угорського мис¬ 
тецтвознавства не існує таких понять, 
як «угорська готика», «угорський рене- 
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сане» або «угорське барокко». Скоріше 
темою дослідження є історія мистецт¬ 
ва готики, або ренесансу, або барокко 
в Угорщині. Ця відмінність у визначен¬ 
ні для нас важлива не тільки як грама¬ 
тична, а й як позиційна ^ 

Для підкріплення нашої тези звер¬ 
немося до чотирьох явищ зі спадщини 
українського мистецтва, які можна 
зв’язати з мистецтвом Угорщини. Ви¬ 
бір цих явищ спричинений тим, що во¬ 
ни виникли із мистецької спадщини чо¬ 
тирьох народів: українського, угорсько¬ 
го, єврейського і польського. Почнемо 
з останнього. Як відомо, Олесько в 
XVII ст. було однією з резиденцій 
польських королів. Сьогодні тут збері¬ 
гаються чотири батальні композиції, 
виконані на замовлення Яна Собесько- 


го. Спочатку одна з них прикрашала 
костьол у Жовкві. В розташованій не¬ 
далеко іншій королівській резиденції 
знаходились ще дві, де зображені віден¬ 
ська та парканська битви, роботи Мар- 
тіно Альтомонте. Польське мистецтво¬ 
знавство встановило, що при розробці 
композиції картин він використав гра¬ 
вюру учня Вашари Антоніо Темпести, 
який жив у Римі 

З композиційними рішеннями Тем¬ 
пести часто зустрічаємося і в інших ба¬ 
тальних полотнах раннього європейсь¬ 
кого барокко. Приміром, у картинах 
1643 р., що знаходяться у бенедиктин¬ 
ському монастирі м. Щанятки біля Кра¬ 
кова. На них зображені сцени з польсь¬ 
кої історії. 

Ця ж серія гравюр Темпести стала 
взірцем для одного з найвидатніших 
угорських творів періоду барокко — ба- 
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тальної картини Г. Р. Міллера «Облога 
Буди» (1653), присвяченої угорсько-ту¬ 
рецькій битві. Вона прикрашає церемо¬ 
ніальний зал замку в Шарварі. 

Тема уславлення героїзму, культу са¬ 
мопожертви — одна з визначальних в 
європейській культурі XVII ст. Отже, 
розглянуті на цю тему полотна, що бу¬ 
ли створені в цей час в Угорщині, 
Польщі та на Україні й інспіровані 
композиціями італійського пізньорене- 
сансного митця, дозволяють говорити 
про певну спорідненість між образо¬ 
творчим мистецтвом цих країн Ще 
більшою мірою відчувається вона в га¬ 
лузі мистецького мислення. 

Звернення художників Угорщини, 
Польщі та України до теми героїзму 
зумовлене реальними подіями того ча¬ 
су — боротьбою усіх трьох держав про¬ 
ти турецької експансії. В Угорщині 
звеличення учасників цієї боротьби ха¬ 
рактерне і для гравюр-тестів, виготов¬ 
лених студентами єзуїтських гімназій 
Прикладом можуть служити дві гравю¬ 
ри, які увіковічили героїзм надора (на¬ 
місника угорського короля) Ференца 
Вешшелині та полководця Адама Фор- 
гача. Обидві гравюри зроблені 1663 р. 
для студентів університету м. Надьсом- 
бат. Зображення полководців на них су¬ 
проводжуються міфологічними парале¬ 
лями. 

Суспільна думка Угорщини цієї епо¬ 
хи була дуже чутливою до проблем вій¬ 
ни проти турків інших уярмлених на¬ 
родів. Хвилювала її і доля України. 
Про це свідчить тест-картина з 1672 р. 
Жігмонта Голло, студента єзуїтської 
вищої школи м. Кошиця. 

Гравюра 1672 р. аугсбурзьких митців 
Йоганна Гумбаха і Бартоломеуса Кі- 
ліана зображує польського короля Ми¬ 
хайла Корібута Вишневецького на вій¬ 
ні та в мирний час. В надзвичайно 
складній алегоричній композиції про¬ 
тиставлені гіркота війни й солодкість 
миру. Це автори підтверджують і сло¬ 


весно: постать жінки, що рятує себе і 
за поясненням творця теста-картини є 
представницею України або Поділля: 
«Хто зачав гіркоту, солодке оцінити не 
може» 

Саме тоді Османська імперія напала 
на Польщу, окупувала на певний час і 
землі України. Мешканці північно-схід¬ 
ної Угорщини з тривогою стежили за 
цими подіями і покладали надії на 
польського короля, розуміючи, що в бо¬ 
ротьбі проти турків у цьому регіоні во¬ 
ни можуть надіятися тільки один на 
одного. Названі мистецькі витвори — 
яскраве тому свідчення. 

Угорська гравюра увічнювала бороть¬ 
бу Михайла Корібута Вишневецького 
проти турків на Україні. Тим часом на 
Україні з'являється батальна картина, 
присвячена парканській битві Яна Со- 
беського в Угорщині. Взаємність у 
замовленнях, керована політико-на- 
ціональними інтересами, спричинена 
близькістю доль спорідненість витво¬ 
рів мистецтва, а також вищезгадані 
їх взірці — гідні уваги точки зіткнення 
між барокко в Угорщині та на 
Україні, позначені впливом польських 
традицій. 

На Україні в добу барокко другою 
значною неукраїномовною народністю 
поряд з поляками були євреї. Пересе¬ 
лення євреїв в Угорщину відбувалося 
в основному звідси. Таке єврейство від¬ 
значалося замкнутістю та своєрідністю 
культури. Складовою її частиною було 
і образотворче мистецтво, яке, взаємо¬ 
діючи з місцевими традиціями, певним 
чином впливало на них. Вплив цей ще 
не став предметом дослідження угор¬ 
ського мистецтвознавства та іудаїстики. 
Цікаве спостереження належить Ферен- 
цу Давіду. Він звернув увагу автора 
цих рядків на те, що надзвичайно ім¬ 
позантна синагога в передмісті Львова, 
побудована в XVII ст., своєю просторо¬ 
вою композицією послужила прикла¬ 
дом для ряду синагог в Угорщині. 
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Б. Кіліан, Й. Тумбах. Михайло Корібут 
Вишневецький як добрий господар між 
війною та миром. 

Вирішення внутрішнього простору 
львівської синагоги характерне для ор¬ 
тодоксального будівництва, де простір 
ділиться за допомогою чотирьох колон. 
Одна з утворених частин пристосовува¬ 
лася для єврейської літургічної прак¬ 
тики. Цей тип будівництва в Угорщині 
вже в XVIII ст. знайшов послідовни¬ 
ків, про що свідчать синагоги в Маді, 
Жамбеку та Боньгаді. В першій поло¬ 
вині XIX ст. він використовувався тут 
при спорудженні синагог і класичного 
стилю. Це синагоги в місцевостях Барт- 
фа (Бардейов), Дьондьош, Апоштаг, 
Чейте (Чантіце), Трепчен, Гунфалва 
(Гунцовце). Синагога в с. Апоштаг зве¬ 
дена на початку XIX ст. Під час дру¬ 
гої світової війни єврейське населення 
села, розташованого між Тисою і Ду¬ 


наєм, було випищене, а церква — зруй¬ 
нована. Після відбудови її нагородже¬ 
но медаллю «Еуропа Ностра» ®. Зараз 
синагога пристосована під будинок 
культури. 

Тепер зупинимося на культурній 
спадщині сучасної України. Це другий, 
менш відомий її шар, який живила 
угорська культурна традиція. 

В кінці другої світової війни під на¬ 
звою «Закарпатська область» до Украї¬ 
ни була приєднана територія, яка на¬ 
лежала до історичної Угорщини. Цим 
самим сьогоднішня Україна стала спад¬ 
коємицею усіх мистецьких витворів, які 
народилися раніше на цій території і 
зберігають у собі угорські історичні й 
культурні традиції. Вважаю, що ці ви¬ 
твори є спільною спадщиною двох на¬ 
родів — українського й угорського — 
і їх вивчення може бути спільною спра¬ 
вою мистецтвознавців обох країн. 
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Серед них виділимо дві картини. Не¬ 
значні за якістю, вони дуже характерні 
в іконографічному аспекті і так само, 
як розглядувані вже нами, виникли 
завдяки складним політичним відноси¬ 
нам в Європі другої половини XVII ст. 

Ці два полотна знаходяться в Закар¬ 
патському художньому музеї, і їх зна¬ 
чення та походження там давно забу¬ 
ті Картини колись прикрашали пала¬ 
ци графів Перені у Севлюші (нині 
м. Виноградів) і вибір їх тематики зв’я¬ 
заний з антигабсбурзьким рухом. 

Відомо, що в північно-східній Угор¬ 
щині від 1670-х років' розгорнувся ан- 
тигабсбурзький лух, 'Підтримуваний Ту¬ 
реччиною. Так виникло князівство Те- 
кея, ідеологією якого була незалеж¬ 
ність угорської знаті. Вирішальну роль 
у цьому русі відіграло давнє право ос¬ 
танньої — вільно обирати собі короля, 
право, котре вона свято оберігала. Згід¬ 
но з цим правом ще до коронації ко¬ 
роль давав обіцянку дотримуватися 
привілегій Угорщини та її традиційних 
порядків. Крім того угорська знать са¬ 
ма вибирала найвищий після короля 
сан — надора (намісника короля), який 
потім представляв її інтереси перед 
королем. 

На першому полотні І мре Перені в 
1507 р. приймає надорський диплом від 
Ласло II. Це історичне полотно було 
створено, мабуть, в 1680-ті роки, тобто 
тоді, коли Габсбург І Ліпот (Леопольд) 
керував Угорщиною, ігноруючи посаду 
надора. Отже, тема картини актуальна 
для того часу. 

Друге полотно, де зображений також 
надор Перені, проповідувало думку про 
незалежність, особливе становище 
Угорщини в Габсбурзькій монархії, 
ставило під сумнів право Габсбургів на 
угорський троп. На ньому вже старого 
надора Перені носять на носилках по 
тодішній столиці Пожонь, і таким чи¬ 
ном він протестує проти договору, який 
підписали угорський король Ласло II і 


Габсбург Мікша. Згідно з цим догово¬ 
ром Ласло, якщо в нього не буде на- 
слідника, зобов’язувався передати угор¬ 
ський трон Габсбургам. Замовник кар¬ 
тини— дворянин XVII ст. вибрав для 
відображення в ній події, що відбува¬ 
лися майже півтора сторіччя тому. Про¬ 
тестуючий жест свого предка, надора 
Перені, він вважав актуальним і для 
свого часу, другої половини XVII ст., 
оскільки Габсбурги постійно підніма¬ 
ли питання про відмову угорської зна¬ 
ті від свого права вільно вибирати ко¬ 
роля, про спадкове панування Габсбур¬ 
гів на угорському троні. 

Історичні картини, що зберігаються 
в Закарпатському художньому музеї, 
споріднені з тими угорськими мистець¬ 
кими пам’ятками, які, зображуючи іс¬ 
торичне минуле, героїзм і хоробрість 
предків, спонукали до героїчних вчин¬ 
ків у тогочасних умовах. Своєю силою 
прикладу вони пов’язані з традиціями 
європейського мистецтва барокко і єв¬ 
ропейської культури в цілому. 

Нарешті, ще одне явище українсько¬ 
го мистецтва барокко виникло безпосе¬ 
редньо на українських традиціях. Точ¬ 
ки зіткнення з горським мистецтвом ба¬ 
рокко тут стали можливими завдяки 
тому, що в обох країнах жили народи, 
які сповідували греко-католицьку віру 
і яких зв’язували релігійні й культурні 
традиції. Зв’язували вони і греко-като¬ 
ликів Угорщини — українців, сербів, 
румунів — кожних зокрема зі своїми 
народами, з тою більшістю, що прожи¬ 
вала за межами Угорщини. Внаслідок 
таких взаємин греко-католики діаспо¬ 
ри перейняли і засвоїли значну кіль¬ 
кість культурних цінностей своїх основ¬ 
них метрополій і тим самим включили¬ 
ся в систему майбутніх контактів з 
ними. Водночас в самій Угорщині 
вони були активними учасниками мис¬ 
тецького процесу, заснованого на куль¬ 
турних традиціях західного християн¬ 
ства. Таким чином, їх характеризував 
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подвійний культурний зв’язок, це особ¬ 
ливо стосується посередників культури, 
в тому числі митців. Вони могли пропа¬ 
гувати цінності певних культурних си¬ 
стем не тільки серед народів своєї 
країни, а й за П межами. 

Для підтвердження цього явища 
звернемося лише до одного прикладу — 
творчої діяльності Стефана Тенецького, 
відомого завдяки працям югославських 
дослідників®. Тенецький (1715—1795) 
був за національністю південноугорсь- 
ким сербом, а за походженням — угор¬ 
ським дворянином. Працював художни¬ 
ком у багатонаціональному Банаті, від¬ 
крив свою студію у м. Арад, де прожи¬ 
вали угорці, румуни, серби, німці. Ос¬ 
новними його замовниками були серби 
та румуни — представники греко-като- 
лицької церкви. Як і всі греко-католи- 
цькі митці XVIII ст., котрі народилися 
в Угорщині, свою освіту він здобув не 
у Відні — що стало традицією тільки 
з кінця сторіччя,— а вдома. Але в мо¬ 
лодому віці він зацікавився і вирішив 
відвідати школу малюнка Києво-Пе¬ 
черсько! лаври, де познайомився із 
здобутками православного мистецтва. 

Постає питання, чи наявні в творчос¬ 
ті Тенецького сліди належності його до 
двох культур та в чому треба шукати 
ці сліди? На напіу думку, вони не тіль¬ 
ки в стилі доробку митця, айв окре¬ 
мих творах, навіть у певних фактах 
його біографії. Наприклад, у тому, що 
на початку свого творчого шляху він 
визнав за необхідне познайомитися з 
діяльністю однієї з найславетніших то¬ 
ді православних шкіл мистецтва. Яки¬ 
ми були традиційні рішення в культо¬ 
вому мистецтві, які співвідношення в 
ньому нових течій — це завдання спе¬ 
ціалістів. Як і те, чи дійсно на його 
стилі позначилося київське навчання, 
або чи можна елементи його стилю від¬ 
нести до місцевих православних стилів. 
Скажімо, сербські дослідники пов’язу¬ 
ють його творчість з тією течією нра- 



С. Тенецький. Автопортрет. 


вославного мистецтва, яка намагалася 
поєднати традиційні православні засо¬ 
би з новими композиційними знахідка¬ 
ми європейського барокко. Вважаємо, 
що цю думку підтверджує ікона «Коро¬ 
нування Марії», намальована для серб¬ 
ської церкви в м. Сегед. 

Творчість Тенецького признало те се¬ 
редовище, для якого він творив. Свід¬ 
ченням цього є, приміром, той факт, що 
1760 р. високоосвічений сербський єпис¬ 
коп з м. Буди Діонісій Новакович, який 
навчався в Києві, запросив Тенецького 
намалювати іконостас у пештській 
церкві св. Георгія. Доказом може бути 
і те, що митець завжди підписував свої 
твори. Інколи ставив тільки ініціали, 
але найчастіше повністю, як це було 
прийнято в європейській практиці: 
«Стефан Тенецький іконописець арад- 
ський». 
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Однією з показових форм суспільної 
оцінки митця та водночас надзвичайно 
яскравим виявом його подвійної куль¬ 
турної прив'язаності став автопортрет 
Тенецького 1760-х років. До Матіци 
Сербської потрапив від його потомків. 
Він стоїть у ряду рідкісних автопорт¬ 
ретів угорських митців. 

у європейському мистецтві автопорт¬ 
рет — це втілення мистецької свідомос¬ 
ті й характерний документ художнього 
сприйняття, в період середньовіччя ху¬ 
дожник найчастіше з’являється серед 
дійових осіб релігійних сцен. І тільки 
починаючи 8 доби Ренесансу, яка ха¬ 
рактеризується культом особистості та 
зростанням суспільної ролі митця, ав¬ 
топортрет стає самостійним жанром. 
З цього часу він мав проповідувати 
таке розуміння мистецтва, яке було 
притаманне передусім культурним тра¬ 
диціям західноєвропейського християн¬ 
ства. Автопортрет Тенецького виріс та¬ 
кож із цих культурних традицій. Прик¬ 
метно, що після навчання в Києві 
митець у своїх повсякденній роботі іко¬ 
нописця звертався до зовсім інших мис¬ 
тецьких традицій. 

За допомогою автопортрета худож¬ 
ник хотів визначити своє місце в су¬ 
спільстві. І не тільки вибором типу кар¬ 
тини. Хоча Тенецький показав себе під 


час роботи, на ньому не повсякденний 
одяг, як на подібних європейських ав¬ 
топортретах, а багате вбрання угорсь¬ 
кого вельможі. Цей найбільш акценто¬ 
ваний іконографічний мотив автопорт¬ 
рета і є однозначним вираженням 
суспільної привілегії Композицією 
заднього плану митець уточнює своє по¬ 
ложення як автора релігійних картин, 
засвідчуючи прихильність до тих ми¬ 
стецьких традицій, за допомогою яких 
створив більшість своїх полотен. 

Вплив українських традицій на твор¬ 
чість угорських митців — це тільки 
один з прикладів наявності точок зіт¬ 
кнення між барокковим мистецтвом 
двох країн. Як ми могли переконатись, 
польське, єврейське, а за новітніх часів 
і угорське мистецтво своїми окремими 
досягненнями також викликало до жит¬ 
тя споріднені явища в мистецтві Украї¬ 
ни та Угорщини. Ці явища складають 
невід’ємну частину їх мистецької спад¬ 
щини та позначені відчутним впливом 
місцевих культових, етнічних і куль¬ 
турних традицій. Лише в епоху Про¬ 
світництва, з розповсюдженням нових 
політичних ідей, на території Середньої 
та Східної Європи народиться мистецт¬ 
во, яке характеризуватиметься більшою 
єдністю та меншою культовою й етніч¬ 
ною детермінованістю. 


В. С. АЛЕКСАНДРОВИЧ 

ХРОНОЛОГІЯ ІКОНОСТАСА 
УСПЕНСЬКОЇ ЦЕРКВИ У ЛЬВОВІ 


Іконостас Успенської церкви у Льво¬ 
ві, відомий від свого теперішнього міс¬ 
цезнаходження також під назвою гри- 
бовицького,— одна з визначних пам’я¬ 
ток українського мистецтва XVII ст. 
В мистецтвознавчій літературі його 
вперше згадав М. Драган \ відзначив¬ 
ши, що пам’ятка перенесена на своє ни- 

Українське барокко та європейський контекст 


нішнє місце. Проте справжнє відкрит¬ 
тя іконостаса належить М. Гембарови- 
чу, який на основі архівних матеріалів 
ідентифікував його з давнім іконоста¬ 
сом Успенської церкви у Львові. 
1962 р.^ він опублікував його фрагмен- 
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ти як частини успенського іконостаса, 
а через сім років подав відомості про 
продаж іконостаса до Великих Грибо- 
вичів у 1767 р.® Завдяки цьому грибови- 
цький іконостас зайняв належне йому 
місце в історії українського мистецтва. 

Успенський іконостас не лише потра¬ 
пив у чужорідне для нього середовище 
й зберігся поза тим інтер’єром, для яко¬ 
го був створений. Фактично він дійшов 
до нас у вигляді окремих фрагментів і 
далеко не в повному складі. Безпово¬ 
ротно втрачені обоє дияконських две¬ 
рей разом з одвірками, арка та части¬ 
на різьби одвірків царських воріт, увесь 
цокольний ярус, більшість медальйонів 
з пророками, розп^яття в завершенні 
іконостаса, частина додаткового ряду й 
окремі композиції празничного циклу. 
Вичерпний перелік втрат дати не¬ 
можливо, оскільки первісний вигляд 
іконостаса залишається невідомим — 
його реконструкція нездійсненна без 
цілковитої реставрації та детального 
вивчення всіх збережених елементів 
ансамблю. В свою чергу, вивчення 
ускладнюється їх розосередженістю: 
більшість уцілілих ікон знаходиться в 
Козьмодем'янській церкві Великих Гри- 
бовичів, 14 сцен страсного циклу і три 
композиції празничного циклу — в Ус¬ 
пенській церкві, а Іоанн Златоуст та 
Василій Великий з одвірків царських 
воріт, куплені свого часу з Грибовичів 
для Музею Ставропігії — у Львівсь¬ 
кому музеї українського мистецтва. 

Але ми маємо справу з таким уні¬ 
кальним у давньому українському мис¬ 
тецтві випадком, коли історію пам’ятки 
вдається порівняно детально простежи¬ 
ти за наявними документальними мате¬ 
ріалами. Основна їх кількість міститься 
в книгах видатків Ставропігійського 
братства при Успенській церкві у 
Львові, котре виступало замовником 
іконостаса. Особливо важливі свідчення 
відомого львівського маляра першої 
третини XVII ст. Федора Сеньковича в 


заповіті від 17 червня 1631 р. про ро¬ 
боту над іконостасом ® та датований 
27 червня 1637 р. контракт братства із 
спадкоємцем майстерні Сеньковича Ми¬ 
колою Петрахновичем Мороховським. 
Про цей контракт знав уже Діонісій 
Зубрицький ®, його повний текст опуб¬ 
ліковано ще в 1886 р.^ Видання мате¬ 
ріалів архіву Ставропігійського братст¬ 
ва у 1904 р. уможливило дослідження 
історії іконостаса ®. На жаль, у своїй 
сукупності документи дотепер повністю 
не вивчені. Найбільше в цьому напрямі 
зробив М. Драган. На основі аналізу їх 
він дійшов висновку, що домовленість 
братства з Сеньковичем про створення 
іконостаса існувала принаймні з 1616 р., 
і лише тривале будівництво церкви 
спричинилося до закінчення його в 
1630 р. Пошкоджений того ж таки року 
блискавкою, він, на думку Драгана, був 
замінений у 1638 р. новим, виконаним 
Миколою Петрахновичем Мороховсь¬ 
ким Отже, за Драганом, наявні відо¬ 
мості про іконостас Успенської церкви 
стосуються, власне, двох іконостасів. 
Аналогічна точка зору зустрічається і 
в інших авторів Помилковість суд¬ 
жень Драгана викликана, безумовно, 
тим, що він не знав, що відомий йому 
іконостас у Великих Грибовичах і є 
тим самим іконостасом Успенської 
церкви. 

У більш вигідному становищі був 
М. Гембарович, котрий знав і саму 
пам’ятку і документальні свідчення про 
неї. На жаль, його монографія до цьо¬ 
го часу не опублікована й судити про 
пам’ятку доводиться лише на основі ко¬ 
роткого побіжного викладу Знайом¬ 
ство з іконостасом в оригіналі дозволи¬ 
ло Гембаровичу цілком точно співвід¬ 
нести його з наявними матеріалами 
братського архіву. Так, верхні його яру¬ 
си він пов'язав з Петрахновичем, а 
нижні — з Сеньковичем за участю Пет- 
рахновича Особливо цікаве тверд¬ 
ження Гембаровича про створення іко- 
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ностаса в декілька етапів. Воно збіга¬ 
ється з думкою Драгана, що роботи 
над іконостасом почалися задовго до 
встановлення його в Успенській церкві. 

Після Гембаровича В. А. Овсійчук 
знову частково повернувся до концепції 
двох іконостасів Дослідник вважає, 
що ансамбль, закінчений Сеньковичем 
в останні роки життя, братство заміни¬ 
ло новим роботи Петрахновича. Причи¬ 
на? «Просто кажучи, цей іконостас, на¬ 
певно, виявився масштабно^ невідповід¬ 
ним величавому інтер’єрові храму з чо¬ 
тирма колонами по центру» З’ясо¬ 
вуючи, хто з двох митців був автором 
тієї чи іншої збереженої частини іко¬ 
ностаса, автор демонструє немовби і 
розуміння дійсного стану речей. 

Як свідчить написане про історію 
створення Успенського іконостаса, тема 
ця далеко не вичерпана. Крім того від¬ 
найдені нові документальні дані, котрі 
стосуються пам’ятки. Тому вважаємо 
за доцільне ще раз розглянути весь 
комплекс відомостей про неї. 

Проведений нами аналіз в принципі 
підтверджує вперше висловлену Драга- 
ном думку про можливість початку ро¬ 
біт над іконостасом ще в 1616 р. Най- 
раніший із збережених у матеріалах 
братського архіву щодо цього запис да¬ 
тований 21 квітня 1616 р., коли дружи¬ 
на братчика Гавриїла Ярошевича дала 
десять золотих «на образи столяре- 
ви» Вжитий тут зворот варто зіста¬ 
вити з відповідним місцем пізнішого 
контракту з М. Петрахновичем Моро- 
ховським, котрий зобов’язується зроби¬ 
ти замовлену частину іконостаса так, 
«як від сницара віддано і візерунком на 
те пояснено» Порівняння дозволяє 
віднести наведений запис до самого по¬ 
чатку робіт над іконостасом. Він сто¬ 
сується виготовлення основи, на якій 
мали виконувати ікони. Наступні два 
записи під тією ж датою засвідчують 
існування в Успенській церкві скарбон- 
ки для пожертвувань на іконостас та 


збір коштів на нього зі сторони, від доб¬ 
рочинців, одним з яких виступає дру¬ 
жина логофета Молдавії. 

Далі хронологію успенського іконо¬ 
стаса продовжує невідомий до цього ча¬ 
су дослідникам оригінальний лист Фе¬ 
дора Сеньковича до братства, де він ви¬ 
бачався, що через хворобу не міг вчас¬ 
но звільнити найняте приміщення, 
в якому зберігав свої роботи, й зобов’я¬ 
зувався зробити це наступного тижня 
або відпрацювати, якщо термін оренди 
буде продовжено Лист не датований. 
Але оскільки у відповідь на нього брат¬ 
ство 5 вересня 1616 р. дозволило маля¬ 
реві «зложення інструментів його ре¬ 
месла» в шпиталі *®, він, треба думати, 
написаний незадовго до цього дня. Як 
видно з документа, йому передував 
лист братчиків до хворого майстра, в 
якому йшлося про роботу над іконоста¬ 
сом. Сенькович писав: «А стороньї сто- 
ляря того нашого и небосчички панею 
Зенковичкою Ивашковою, же вм до ме¬ 
не рачите писати, о роботу церковную 
месцкую, тєдє даст ли бгь доброє здо¬ 
ровію, о ТОМІ» устнє ся з вмсцью роз- 
мовимо». Згадана тут дружина братчи¬ 
ка Івана Зенковича в заповіті відказа¬ 
ла «на образи до нової церкви» сто зо¬ 
лотих, котрі вже перед 9 вересня 
1616 р. були віддані Сеньковичу В за¬ 
повіті він називає цю суму серед гро¬ 
шей, отриманих ним для роботи над 
іконостасом 2°. Тому, хоч у наведеному 
записі ця сума вважається боргом 
Сеньковича, на основі всіх приведених 
даних доходимо висновку про можли¬ 
вість початку робіт над іконостасом вже 
у 1616 р. Наскільки вони могли просу¬ 
нутися вже тоді, немає ніяких відомос¬ 
тей. Припинення будівництва самої 
церкви в наступному році зупинило й 
роботи над іконостасом. 

На жаль, відомостей про самого Фе¬ 
дора Сеньковича з цього часу у львів¬ 
ських актових книгах виявити не вда¬ 
лося. Окремі факти дають підстави 
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ївердити про його активну творчу ді¬ 
яльність у цей час. Свідченням цього 
служить, зокрема, цитований лист до 
братства. Проте найбільш вагомим до¬ 
казом 6 нововиявлені відомості про його 
челядників, котрі, правда, походять ли¬ 
ше з першої половини 1618 р. 19 січня 
1618 р. шляхтич Балтазар Мілостовсь- 
кий засвідчив у львівському міському 
суді поранення, котрі завдали йому 
«Микола Муха, Андрій Попович, про¬ 
званий Калатайко, Гаврило Слонь, про¬ 
званий Кузьмич, малярі й челядники 
славетного Федька маляра з Краківсь¬ 
кого передмістя» Двоє з них, Андрій 
Калатайко та «Гаврилович» у травні 
того ж року мали якусь сутичку з ци¬ 
рульником Андрієм Пастернаком 
З названих тут трьох челядників Сень- 
ковича в історії львівського мистецтва 
відомий лише Микола Муха 

Повернення Федора Сеньковича до 
роботи над іконостасом стало можли¬ 
вим лише після того, як у 1627 р. від¬ 
новилося будівництво Успенської церк¬ 
ви. Очевидно, її початок засвідчений 
записом від 28 вересня 1628 р. в книзі 
видатків на будову, де йдеться про ви¬ 
дачу двох золотих мулярським майст¬ 
рам, котрих «ведлє ради пана Федора 
маляра для уваженя візерунку образо- 
вого» тричі запрошували до церкви 
Серед документів братського архіву не 
виявлено ніяких інших свідчень стосов¬ 
но ходу робіт. Та й наявні архівні ма¬ 
теріали до біографії Сеньковича кінця 
1620-х років досить скромні. Вірогідно, 
іконостас закінчений майстром на по¬ 
чатку 1630 р. й встановлений у церкві 
перед Великоднем. Його перебування в 
храмі засвідчене відомим записом про 
грім (блискавку), який «всє іконьї но- 
вопоставлєнньїє и царскиє врата пошпе- 
тил чорностию» 21 травня 1630 р. 

В документах братського архіву не¬ 
має конкретних відомостей про харак¬ 
тер завданих іконам пошкоджень. 
Оскільки «малярчикам Федьковим, ко- 


торьіє образьі громом пошпєцоньїє на¬ 
правляли», заплачено всього лише ві¬ 
сім грошів про значні пошкодження 
мови не може бути. Наступний запис 
братського реєстру видатків стосується 
виплати трьох золотих «решти образо- 
вой» скульпторсві Станіславові Дріару 
В даному випадку йдеться скоріше про 
виплату якоїсь заборгованості за рані¬ 
ше виконані роботи, ніж про плату за 
відновлення іконостаса після блискав¬ 
ки. Більшої роботи вимагали, правдо¬ 
подібно, лише ікони празничного цик¬ 
лу, тому перед 7 серпня їх віднесли в 
майстерню Дріара Як довго вони там 
були, невідомо. Запис про повернення 
їх до церкви датований лише 20 квітня 

1632 р.^^ Скоріше їх носили до Дріара 
ще раз. Інакше доведеться визнати, що 
вони знаходилися в майстерні скульп¬ 
тора впродовж 20 місяців й при освя¬ 
ченні церкви 16 січня 1631 р. інтер’єр 
прикрашав лише місцевий ряд іконо¬ 
стаса. 

З наведених свідчень випливає, що 
зроблений Федором Сеньковичем іконо¬ 
стас, встановлений в Успенській церкві 
навесні 1630 р., складався з трьох яру¬ 
сів: цокольного, про який нам нічого не 
відомо, намісного та празничного. 

В рахунок оплати за виконану робо¬ 
ту, оцінену самим Федором Сенькови¬ 
чем у дві тисячі золотих, він, згідно з 
заповітом, отримав сімсот золотих і ще 
сто з дару Зинковички Вже після 
смерті майстра його вдова отримала 
27 вересня 1631 р. ще чотириста п’ят¬ 
десят®*. Запис про виплату вдові реш¬ 
ти ста золотих зроблено в братському 
реєстрі видатків лише 12 лютого 

1633 р.®^ Отже, маємо тисячу триста 
п’ятдесят золотих проти двох тисяч, які 
майстер називає в заповіті. Очевидно, 
виплата решти грошей не зафіксована 
у відомих нам реєстрах братської каси 
1631 — 1633 рр. Братством все-таки бу¬ 
ло заплачено дві тисячі, про що дізнає¬ 
мося із заяви вдови маляра та Миколи 
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Петрахновича у львівському війтівсь¬ 
кому уряді З березня 1633 р.^^ про пов¬ 
ний розрахунок з братством за іконо¬ 
стас. 

Хоч договір братства з Федором Сень- 
ковичем передбачав створення лише 
двох'ярусного іконостаса з пределлами, 
в завершеному вигляді він, безперечно, 
з самого початку уявлявся високим ба¬ 
гатоярусним. З втратою пам'яток нині 
неможливо встановити, коли виник і де 
саме у Львові вперше був встановлений 
високий багатоярусний іконостас зі сце¬ 
нами страсного циклу. Проте, як свід¬ 
чить іконостас П'ятницької церкви, на 
час роботи над успенським ансамблем 
у Львові такий багатоярусний іконостас 
набув розповсюдження І лише брак 
коштів спричинився до створення Ус¬ 
пенського ансамблю в два етапи. Судя¬ 
чи із збережених іконостасів ХУП ст., 
в тогочасній мистецькій практиці це 
явище не поодиноке 

Не виключено, що домовленість про 
повне завершення іконостаса була у 
братства з Сеньковичем ще під час ро¬ 
боти над нижніми ярусами. На ко¬ 
ристь такого припущення свідчить і на¬ 
ведена згадка про розгляд мулярськи¬ 
ми майстрами «візерунку образового». 
Проте внаслідок смерті майстра 17— 
18 червня 1631 р.^® постало питання 
про нового виконавця. Ним мав стати 
одружений з племінницею®^ дружини 
Федора Сеньковича Микола Петрахно- 
вич Мороховський. 

Походження та початків біографії 
Миколи Петрахновича з’ясувати не вда¬ 
лося. Проте можна цілком впевнено 
твердити, що він був одним з помічни¬ 
ків Сеньковича в роботі над іконоста¬ 
сом. Більше того, оскільки Сенькович, 
як видно з його заповіту, наприкінці 
життя хворів, Петрахнович вже тоді 
якоюсь мірою міг бути фактичним ке¬ 
рівником майстерні. Правда, юридично 
після смерті Сеньковича її очолювала 
вдова ®*, тому решту сум за іконостас 



Зішестя в пекло. Ікона з Успенської церкви 
у Львові. 


братство сплачувало їй. Однак із зая¬ 
вою про повну оплату братством роботи 
в березні 1633 р. поряд з вдовою висту¬ 
пає Микола Петрахнович. 

Оплата іконостаса, виконаного навес¬ 
ні 1630 р., затягнулася на три роки. 
Очевидно, фінансове становище братст¬ 
ва було не найкращим. Саме тут слід 
піукати причину того, що до завершен¬ 
ня іконостаса братство взялося лише 
через сім років після встановлення в 
церкві нижньої його частини. Микола 
Петрахнович весь цей час підтримував 
з братством стосунки. В 1635 р. він 
виконав ікону Богородиці, вміщену на 
зовнішній стіні церкви з боку Руської 
вулиці ®^. Правдоподібно, Петрахнович 
замінив свого покійного вчителя на 
посту неофіційного маляра Успенського 
братства. Тому, безперечно, саме він і 
мислився в братських колах тим маля¬ 
рем, котрий мав доповнити іконостас 
братського храму верхніми ярусами. 
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Контракт «на вироблення і випалю¬ 
вання всіх образів так, як віддано від 
сницаря й пояснено на то візерунком», 
братство уклало з Миколою Петрахно- 
вичем 24 червня 1637 р.^ В його пре¬ 
амбулі міститься важливе, дотепер на¬ 
лежним чином не оцінене зауваження 
про укладення договору «в присутності 
й при згоді на те пані Анастасії Федо- 
рової, небіжчика пана Федора маляра 
дружини, вдови». З нього випливав, пііо 
Петрахнович у цей час ще не був ціл¬ 
ком самостійним майстром; хоч він і 
стояв на чолі успадкованої від Сенько- 
вича майстерні, юридичним її власни¬ 
ком вважалася вдова покійного. Мож¬ 
ливо, саме тут приховується причина 
неодноразово відзначуваної в літерату¬ 
рі, але до цього часу так і не поясненої 
відчутної різниці в оплаті. Якщо час¬ 
тини іконостаса, виконані Сеньковичем, 
оцінені в дві тисячі, то Петрахнович за 
свою роботу отримав лише тисячу двіс¬ 


ті золотих і півбочки волоського меду. 
Згідно з контрактом ансамбль мав бути 
завершений до Різдва 1637 р., тобто 
рівно через півроку після укладення 
контракту. Отже, братчики мали намір 
встановити верхні яруси іконостаса в 
церкві лише в перші місяці 1638 р. 

На самому контракті під його текс¬ 
том знаходяться записи про оплату ро¬ 
боти. З них випливав, що умови догово¬ 
ру про оплату не були дотримані. За 
контрактом вона розподілялась на три 
рівні частини по чотириста золотих, з 
яких перша мала бути виплачена зразу 
частково листовим золотом, а частково 
грішми, наступна — грішми на св. Ми- 
хаїла (8—21 листопада) й остання — 
при отриманні всієї роботи. Натомість, 
згідно з реєстром, майстрові спочатку 
виплатили якусь суму листовим золо¬ 
том, пізніше двічі — по двісті золотих, 
сто золотих і ще раз двісті Остання 
сума, як зазначено в реєстрі, сплачена 
«після ярмарку», треба думати, після 
львівського, котрий розпочинався 
16 січня. Отже, за реєстром, майстер не 
вклався у встановлений контрактом 
строк. Підтвердження цьому знаходимо 
і в самому іконостасі: Спас з «Деісус- 
ного чина» датований 1638 р.^^ Роботи 
були завершені незадовго до 16 лютого 
1638 р. В цей день «понєважь далі» 
богь докончити Деісус весь зуполна», 
і братчики вирішили обрізати східні 
частини галерей, котрі тягнулися б 
вздовж бокових стін й закривали б со¬ 
бою новий іконостас, а також умож¬ 
ливлювали його пошкодження з гале¬ 
рей Верхні яруси іконостаса були 
встановлені в церкві перед Великоднем 
того ж року. Весь іконостас простояв у 
церкві до 1767 р., коли за посередницт¬ 
вом львівського скульптора Симеона 
Старжевського був проданий до Вели¬ 
ких Грибовичів 

У своїй сукупності документальні 
матеріали до історії створення старого 
іконостаса Успенської церкви у Льво- 
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ві дозволяють припустити, що роботи 
над ним велись у три етапи. Вірогідно, 
вони розпочалися навесні 1616 р. виго¬ 
товленням невідомим майстром до- 
шок для ікон. Документальних даних 
про інші роботи виявити не вдалося, 
тому питання, наскільки просунулись 
роботи над іконостасом, залишається 
відкритим. Перерва в спорудженні 
церкви викликала, в свою чергу, перер¬ 
ву в роботі над іконостасом, котра три¬ 
вала до осені 1628 р. Сенькович мав за¬ 
кінчити роботу над нижніми ярусами 
іконостаса не далі перших місяців 

1630 р. Встановлений в Успенській 
церкві навесні 1630 р., іконостас мав 
пределли, про які жодних відомостей 
немає, намісний та празничний ряди. 
Пошкодження від блискавки 21 травня 

1631 р. мали незначний характер, тому 
порівняно швидко були усунуті. Прав¬ 
да, залишається відкритим питання, чо¬ 
му пізніше ікони відносили до різьбяра 
Станіслава Дріара і як довго вони там 
залишались. Відповідь на нього, очевид¬ 
но, міг би дати аналіз обрамлення ікон 
празничного циклу, але воно до нас не 
дійшло, збереглися лише самі ікони у 
вузьких накладних профільованих рам¬ 
ках. Відновлений після почорнення 
блискавкою іконостас стояв під час по¬ 
свячення церкви 16 січня 1631 р. й да¬ 
лі був доповнений верхніми ярусами, 
виконаними Миколою Петрахновичем 
Мороховським за контрактом від 
24 червня 1637 р. Звичайно, обидва 
майстри працювали разом з помічника¬ 
ми. Однак про їх участь, як і про де¬ 
тальний аналіз живопису іконостаса, 
говорити сьогодні рано, оскільки пер¬ 
вісний живопис основної його частини, 
котра нині знаходиться у Великих Гри- 
бовичах, недоступний. Як показало об¬ 
стеження ікон нижніх ярусів, вони тією 
чи іншою мірою переписані або записа¬ 
ні цілком, як намісні Спас та Богоро¬ 
диця. При реставрації «Тайної вечері» 
виявлено, що вона переписана не один 
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раз, причому майстри працювали дуже 
ретельно в межах контурів авторського 
живопису *. Так само залишається від¬ 
критим питання, чи справді Петрахно- 
вич замінив новими окремі композиції 
старішої частини іконостаса. 

До проведення всього комплексу ро¬ 
біт над грибовицькою частиною ансамб¬ 
лю для вивчення доступні лише рестав¬ 
ровані сцени страсного циклу, котрі за¬ 
лишились в Успенській церкві, а також 
Іоанн Златоуст і Василій Великий з од¬ 
вірків царських воріт у збірці Львів¬ 
ського музею українського мистецтва. 
Вивчення сцен страсного циклу дозво¬ 
ляє виділити серед них ікону «Зішестя 
в пекло» як, безперечно, відмінну й сти¬ 
лістично більш ранню в порівнянні з 
іншими іконами, котрі нині знаходять¬ 
ся в Успенській церкві. Якщо «Зішес¬ 
тя в пекло» належить до іконостаса — 
перевірити це до розкриття празничних 
ікон у Великих Грибовичах неможли- 
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во,— то є однією з празничних сцен. 
Манера виконання цієї ікони не лише 
помітно відрізняється від авторського 
почерку Миколи Петрахновича. Вона 
не може бути пов'язана і з пізнім Сень- 
ковичем. Чи не є тоді згадана ікона, 
якщо вона справді походить з іконоста¬ 
са, однією з найстаріших його компози¬ 


цій, однією з тих ікон, котрі були вико¬ 
нані на першому етапі роботи над іко¬ 
ностасом? Це та інші питання, пов'яза¬ 
ні з історією створення іконостаса, мо¬ 
жуть бути всебічно розглянуті лише 
після того, як будуть повністю рестав¬ 
ровані всі збережені частини цієї уні¬ 
кальної пам'ятки. 


Я. ОСТРОВСЬКИЙ (Польща) 

ПРОБЛЕМИ ХУДОЖНЬОЇ МАЙСТЕРНОСТІ 
У ЛЬВІВСЬКІЙ СКУЛЬПТУРІ 
школи МАЙСТРА ПІНЗЕЛЯ 


Після 1939 р. настала майже півві¬ 
кова перерва у вивченні польськими до¬ 
слідниками львівської скульптури 
XVIII ст. Вона була пов'язана з недо¬ 
ступністю пам'яток, а також із знищен¬ 
ням більшої їх частини, за підрахунка¬ 
ми М. Гембаровича на 70 % ^ Праці, 
що періодично з'являлися, були ре¬ 
зультатом довоєнних досліджень ^ або 
торкалися тих творів львівських мит¬ 
ців, що знаходяться на території 
Польщі 

Зовсім нова ситуація склалася завдя¬ 
ки виставці творів Майстра Пінзеля, 
організованій 1987 р. в м. Олесько спів¬ 
робітниками Львівської картинної га¬ 
лереї під керівництвом Б. Г. Возниць- 
кого, згодом експонованій у Москві, 
Львові, Празі та Варшаві. Вона дозво¬ 
лила наочно пересвідчитись, в якому 
стані знаходиться спадщина цього ви¬ 
значного митця, та сформулювати дум¬ 
ку щодо атрибуції пов'язуваних з пим 
творів. Науково опрацьований ката¬ 
лог напевне, стане основою для по¬ 
дальших розвідок. У 1989 р. матеріал, 
що стосується Пінзеля, був доповнений 
завдяки виставці львівської скульпту¬ 
ри першої половини XVIII ст., влаш¬ 
тованій відділом Львівської картинної 
галереї у Білому Каменів Обидві ви¬ 
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ставки познайомили фахівців з безцін¬ 
ним зібранням Олеського музею. 

Безпосереднє сприйняття великої 
кількості творів львівської скульптури 
уможливлює вихід за межі довоєнних 
визначень ® та постановку нових проб¬ 
лем, згідно з думкою М. Гембаровича, 
висловленою у виданій після його смер¬ 
ті праці, розширення й відновлення ме¬ 
тодів дослідження 

Здійснюючи загальний огляд львів¬ 
ської скульптури, доходимо висновку, 
що в її школі багаторазово повторю¬ 
ються певні іконографічно-композиційні 
схеми. Встановлення творчої спадкоєм¬ 
ності може мати істотне значення для 
виявлення хоча б деяких механізмів 
творчості львівських скульпторів 
XVIII ст. 

Однією з найхарактерніших і най¬ 
більш вдалих з погляду мистецького 
втілення у львівській скульптурі є 
скорботна Богоматір. М. Гембарович 
нарахував аж сім прикладів такого ти¬ 
пу: в Жовкві (тепер Нестеров), Годо- 
виці, Наварії, Буську, Конкольниках, 
Момині й Майдані Колбушовському ^ 
Восьмий, який походить з давнього зі¬ 
брання Музею мистецьких виробів, зна- 
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ходиться в одеських запасниках. Харак¬ 
терний жест скорботної Марії, початки 
якого йдуть від візантійського живопи¬ 
су, зустрічається часто у сценах «Роз¬ 
п’яття», «Зняття з хреста» «Оплаку¬ 
вання» та «Покладання до труни». Хус¬ 
тина, однак, не стала постійним атри¬ 
бутом Мадонни, вона нерідко з’являє¬ 
ться у руці Марії Магдалини в межах 
тих самих сцен страсного циклу 
Львівські скульптори також використа¬ 
ли цю деталь для персоніфікації По¬ 
каяння у головному вівтарі парафіяль¬ 
ного костьолу в Дуклі. 

Незалежно від популярності мотиву, 
про який ідеться, багаторазове його по¬ 
вторення у львівській скульптурі, ма¬ 
буть, спирається на конкретні графічні 
зразки, досі не ідентифіковані. 

На думку Горнунга, скульптура з 
жовківської колегії разом з відповідною 
постаттю св. Яна походить із замкової 
каплиці в тій самій місцевості Від¬ 
сутність джерел не дозволяє дати її 
повний опис. Дослідник же стверджує, 
що класичні форми скульптури викона¬ 
ні в типовій манері львівського рококо. 
Якщо прийняти, за Горнунгом, авторст¬ 
во Лебласа, то перед нами один з най¬ 
перших зразків серії. Водночас компо¬ 
зиція фігури св. Яна та скорботної Бо¬ 
гоматері має точний відповідник у На- 
варії, що служить доказом використан¬ 
ня того самого графічного зразка для 
створення обох груп, а може, їх безпо¬ 
середнього взаємозв’язку. 

Фігура скорботної Богоматері з цент¬ 
рального вівтаря церкви в с. Годовиця 
Львівської обл. позначена багатим 
вбранням та вражаючою виразністю 
обличчя. Безперечний її зв’язок із 
скульптурою Полейовського з головно¬ 
го вівтаря храму в Баварії. У цьому 
випадку митець прагнув до якомога 
правдивого наслідування. Його ранні 
нраці характеризуються спрощеністю 
композиції та оздоблення і поступають¬ 
ся експресією шедевру Пінзеля. Дуже 


подібні риси (наскільки можна судити, 
порівнюючи фотографії) властиві й 
скульптурі з Майдану Колбушовського 
Сандомирського району. Іконографічна 
концепція місцевого вівтаря з іншими 
розміщеними на ньому фігурами також 
аналогічна наварській, що є додатко¬ 
вим аргументом на користь авторства 
Полейовського, підказаним Є. Коваль- 
чиком 

Очевидна залежність від зразка Пін¬ 
зеля скульптури з костьолу в м. Буськ 
Львівської обл. (представлено в Олесь- 
кому музеї), де загалом весь вівтар є 
спрощеним відтворенням годовицького 
вівтаря. Рахунок з 1779 р. невідомо¬ 
го поза цим колом Ігнація Бурачинсь- 
кого дає підстави для її датування, а та¬ 
кож дозволяє прийняти авторство, зга¬ 
дане в акті Яна Оброцького Той же 
Оброцький, на думку Горнунга й Гем- 
баровича,— автор аналогічної фігури 
(близько 1782) у Конкольниках біля 
Станіслава (тепер Івано-Франківськ) 
яка не має фотодокументації. Анонім¬ 
на скульптура з Моміни, згадана в Ка¬ 
талозі пам’яток і висвітлена Є. Коваль- 
чиком репрезентує високий виконав¬ 
ський рівень і, може, найкраще серед 
відомих наслідувань розуміння мону¬ 
ментальної форми пінзельського оригі¬ 
налу. 

Що стосується невеличкої олеської 
фігурки, то походження й специфічна 
темна фактура споріднюють її з скульп¬ 
турами євангелістів. Відомо, що вони 
були колись у розпорядженні кафед¬ 
рального костьолу і Горнунг намагав¬ 
ся приписати їх Франциску Олендзько- 
му Походження дозволяє віднести 
фігурку до 1770-х років, хоча атрибуція 
лишається непідтвердженою гіпотезою. 

До найгарніших скульптурних творів 
львівського кола належала також фігу¬ 
ра ангела-хранителя, що стояла колись 
з правого боку центрального вівтаря 
церкви у м. Монастириська Тернопіль¬ 
ської обл. Розгорнуті великі крила зба- 




Майстер Пінзель. Ангел-хранитель. 


гачують цей скульптурний образ. Ан¬ 
гел-хранитель одягнений в туніку, яка 
відкриває верхню частину торса й ліву 
ногу аж до коліна. Один з кінців туні¬ 
ки перекинутий через підняте праве 
плече, другий притримується стрічкою, 
що біжить через ліве. Легка матерія 
викладена широкими складками, під¬ 
кресленими за допомогою ледь викрив¬ 
лених гострих кутів. Постать ангела- 
немовляти подано в русі. Лівою рукою 
дитина тримається за опікуна. Ціліс¬ 
ність композиції випромінює силу й од¬ 
ночасно ніжність та специфічну, дещо 
манірну граційність. 

Скульптури з Монастириськи, як і 
згадану фігуру ангела-хранителя, до¬ 
слідники відносять до творів Пінзеля. 


За винятком Горнунга, який бачить у 
них руку Осинського. Орієнтовною під¬ 
ставою для їх датування служить ра¬ 
хунок з 1761 р.*^, один з двох докумен¬ 
тів, де називається прізвище Пінзеля. 

Композиційне вирішення фігури ан¬ 
гела-хранителя має багато прецедентів 
у зображенні як ангелів, так і Христа, 
що воскрес з мертвих. Тут допустиме 
використання Пінзелем конкретного 
графічного образу, котрий, напевно, є 
одним з цілої серії образів ангелів. 
Його існування, до речі, можна підтвер¬ 
дити тільки безпосереднім порівнянням. 
Ідентичний мотив (у дзеркальному від¬ 
битті) має, зокрема, образ Благовіщен¬ 
ня з костьолу св. Петра і Павла в Кра¬ 
кові *®. 

Подібна композиція відзначає деко¬ 
ративну скульптуру на дияконських 
дверях іконостаса Покровської церкви 
в Бучачі. Однак ангел виконаний тут 
під дещо іншим кутом зору, ніж той, 
якого бачимо на збережених фотогра¬ 
фіях скульптури з Монастириськи. 
В зв'язку з цим його права нога неви¬ 
дима, а рух правої руки більш рішу¬ 
чий. Композиційні вимоги в орнамен¬ 
тальному живопису привели до дещо 
іншого розміщення крил ангела й ба¬ 
гатшого, ніж у монастириських скульп¬ 
турах, драпування: ламаними фалдами, 
що ніби розвіваються вітром. Єдина іс¬ 
тотна переробка стосується зміни пози¬ 
ції лівої руки, що притримує дитину. 
Нога ангела, в монастириському варі¬ 
анті боса, декоративно оплетена реме¬ 
нями сандалі. 

Та сама фігура, але вже профільна, 
повторюється на другому крилі цих же 
дияконських дверей, у сцені Благові¬ 
щення. Відсутність будь-яких свідчень 
авторства, дуже високий композиційний 
та виконавський рівень описаних деко¬ 
ративних скульптур дозволяють при¬ 
пустити, що в їх проектуванні та здійс¬ 
ненні брав безпосередню участь Пін¬ 
зель. Вказана в каталозі експозиції да- 
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та, приблизно 1768 р., не може бути 
врахованою в дослідженні. 

Втретє мотив, який нас цікавить, 
з’являється на правому крилі диякон¬ 
ських дверей Волоської (Успенської) 
церкви у Львові. Це дуже точний від¬ 
повідник рельєфу з Бучача та близький 
до фігури з Монастириськи: розміщен¬ 
ням крил та босою стопою ангела. Від¬ 
мінне трактування має орнаментальне 
оздоблення дверей у стилі рококо, в 
обох випадках, зрештою, дуже високого 
рівня. 3. Горнунг прагнув бачити у ди¬ 
яконських дверях Волоської церкви 
твір Франциска Олендзького Немає 
підстав одразу відкинути цю атрибу¬ 
цію. Вона потребує підтвердження од¬ 
нозначними архівними даними та ціл¬ 
ком переконливими висновками стиліс¬ 
тичного аналізу. 

Іконографічним і формальним відпо¬ 
відником згаданої фігури ангела-храни- 
теля з Монастириськи є скульптура 
архангела Михаїла, яка стояла колись 
з протилежного боку того самого вівта¬ 
ря. До неї теж можна віднести вислов¬ 
лені вище зауваження щодо теми вті¬ 
леного графічного малюнка, стилю, 
авторства й датування. Архангел вико¬ 
наний як головнокомандуючий серед 
небесних заступників. Його атрибути — 
вогненний меч і щит з хагіограмою 
Христа. Композиція постаті позначена 
контрастністю: тягар тіла перенесений 
на ліву ногу, права вільно сперта на 
кучеряві хмари, голова повернена на 
три чверті вправо, дещо догори, до вів¬ 
таря. Доповнюють постать великі роз¬ 
горнуті крила. Архангел одягнений в 
лусковий панцир, що щільно прилягає 
до тіла; з-під нього видно туніку, яка 
оточує концентричними переплетіннями 
стегна й відкриває коліна. На голові 
класичний шолом з великим розпуше¬ 
ним пером, на ногах облягаючі чоботи. 

Точна копія монастириської скульп¬ 
тури знаходилася в церкві с. Городенка 
Івано-Франківської обл. Порівняння їх 



можливе з допомогою фотографій, ос¬ 
кільки обидві пам’ятки втрачені. Єдині 
варті уваги відмінності стосуються де¬ 
талей оздоблення лат, крил та туніки. 
Судячи із знімка, городенківська 
скульптура була високої якості. Це доз¬ 
воляє припустити, що її виконав хтось 
із кола Пінзеля, можливо з особистою 
участю Майстра 

Композиція монастириської та горо- 
денківської скульптур використана та¬ 
кож у невеличкій фігурці з вівтаря 
св. Миколая в Покровській церкві Буча¬ 
ча. Напевне, це персоніфікація Відва¬ 
ги. Скульптура не має атрибутів, ані 
зброї та шолому. Збережена вона пога¬ 
но: відсутні обидві долоні, ліва стопа й 
значна частина оздоблення, до того ж 
вкрита товстим шаром крейди. Не¬ 
зважаючи на пошкодження, впадає в 
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очі досконалість композиції й майстер¬ 
ність різьблення. Беручи все це до ува¬ 
ги, не можна категорично твердити, що 
фігурку зробив сам Майстер. 

Нарешті, вчетверте зустрічаємо арх¬ 
ангела Михаїла з усіма атрибутами на 
лівому крилі дияконських дверей Во¬ 
лоської церкви, де він відповідає описа¬ 
ному рельєфові з архапгелом-храните- 
лем. Варто підкреслити, що тут вся по¬ 
стать повернена на три чверті вправо, 
створюючи відмінне від фронтальних 
вирішень враження повнопластичних 
фігур. 

Остання серія починається фігурою 
св. Афанасія на фасаді собору св. Юра 
у Львові. Це підтверджений архівними 
джерелами твір Пінзеля 1759 р. її ком¬ 
позиція відносно точно повторена в 


скульптурах з церкви у Городенці та з 
Покровської церкви у Бучачі, хоча й 
далеких за силою й експресією від ори¬ 
гіналу 

Крім описаних вище чотирьох серій 
аналогічні висновки можна зробити та¬ 
кож відносно двох взаємопов'язаних 
скульптур: Самсона зі львом (Годовиця 
і ратуша в Бучачі, в обох випадках 
оригінальні твори Пінзеля) і св. Яна- 
євангеліста (Годовиця й Буськ та 
Жовква й Наварія) та ангела-храните- 
ля з церкви в Городенці й Тобіаша з 
Покровської церкви в Бучачі. Число 
такого роду явищ, напевно, зростатиме 
з розвитком досліджень, і зокрема в 
напрямку пошуків іконографічної до¬ 
кументації. 

Отже, як свідчить зіставлюваний 
матеріал, Пінзель стояв на чолі львів¬ 
ської скульптурної школи. Незалежно 
від ролі графічних малюнків, саме в 
його творах сконцентровані скопійовані 
згодом рішення. Цей вплив досягав на¬ 
віть Сандомирського району і тривав 
принаймні до початку 1780-х років. 

Вказані залежності дозволяють від¬ 
нести до безпосереднього кола Пінзеля 
не лише Полейовського, а й Оброцького 
та, можливо, Олендзького. Серед його 
анонімних помічників і учнів були відо¬ 
мі митці, як автор скорботної Богомате¬ 
рі з Моміни. 

Окремого аналізу потребує техніка 
виконання зразків львівською скульп¬ 
турною групою. Проблема ролі графіки, 
розглядувана вже багаторазово, на¬ 
справді з'ясована тільки частково. 
Двохвимірна гравюра чи зарисовка не 
несуть у собі достатньої інформації для 
вірного повторення повнопластичної фі¬ 
гури. Про складності, з якими стикався 
митець, дають певне уявлення склад¬ 
ності при порівнянні скульптур на рівні 
фотографій. Цей брак інформації могли 
поповнювати і, напевне, поповнювали, 
звертаючись до трьохвимірних моделей. 
Використання такого зразка, відкритого 
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8 різних ТОЧОК зору, засвідчує поява на 
дияконських дверях іконостаса з По- 
кровської церкви в Бучачі різних вира¬ 
зів тієї самої фігури ангела. Ці допо¬ 
міжні бозетто — моделі скульптур чи 
мініатюрні копії належали до оснащен¬ 
ня всіх скульптурних майстерень XVIII 
ст., а їх переміщення з майстерні до 
майстерні уможливлювалось завдяки 
їхній міцності. Багатство такого мате¬ 
ріалу стосовно баварської скульптури 
репрезентувала експозиція 1985 р.^^ 
Практика польських скульпторів мала 
бути аналогічною, що підтверджують 
архівні джерела. На жаль, оригінальні 
пам’ятки зустрічаються рідко. Підкрес¬ 
лимо, що власне з Пінзелем пов’язані 


аж п’ять відомих прикладів — модель 
св. Юри на коні, дві знамениті моде¬ 
лі постатей святих з костьолу 
св. Мартіна (збережена фігурка Апо¬ 
стола експонувалася на виставці в 
Олесько та у Львові а також втраче¬ 
ні бозетто Богоматері й св. Яна з Горо- 
денки 

Наші роздуми торкалися тільки 
львівської скульптури. Висвітлення за¬ 
гальної картини вимагає подальших по¬ 
шуків. На цьому шляху виставка творів 
Майстра Пінзеля була етапною подією^ 
яка поклала край ігноруванню цього 
видатного мистецького явища і умож¬ 
ливила подальше дослідження мистецт¬ 
ва цієї доби. 


М. МОРКА (Польща) 

БАТАЛЬНА ТЕМАТИКА В ПРИДВОРНОМУ 
МИСТЕЦТВІ ЯНА III СОБЕСЬКОГО 


Період панування Яна III Собеського 
позначений численними переможними 
воєнними кампаніями. Це й спричини¬ 
лося до того, що в придворному мисте¬ 
цтві монарха вагоме місце посідала 
батальна тематика. Дана стаття присвя¬ 
чена не всій воєнній іконографії 
Яна III. Такий огляд уже дав Олек¬ 
сандр Чоловський ^ Крім того каталоги 
виставок, організованих на відзначення 
300-річної перемоги під Віднем, вмі¬ 
щують вичерпні описи художніх 
творів, котрі ілюструють не тільки 
цю битву, а й деякі інші походи 
польського монарха Нами врахова¬ 
ні лише ті твори мистецтва, які 
виникли з ініціативи короля або 
людей, з ним пов’язаних, а отже, 
і тих, що співпрацювали з володарем 
на ниві широко трактованої політичної 
пропаганди. Це спроба погляду на ба¬ 
тальну тематику з боку як формальних 
проблем, так і, передусім, її пропаган¬ 
дистських функцій. 

Українське барокко та європейський контекст 


В європейському придворному мисте¬ 
цтві баталістика відігравала дуже істот¬ 
ну роль. Прославлення воєнних перемог 
панів вважалось однією із складових 
політичної системи, якою була монар¬ 
хія. Головне завдання монархічної по¬ 
літичної пропаганди полягало в пере¬ 
конуванні суспільства: все, що чинить 
володар, він чинить для добра підданих. 
Основна суспільна вартість, яку він мав 
їм забезпечити,—це багатство й можли¬ 
вість користування ним. Однак можли¬ 
вість така існувала тільки тоді, коли 
король міг гарантувати мир, тобто захи¬ 
стити своїх підданих, перемагаючи во¬ 
рогів. Тому монархічна доктрина, яка 
сягала в глибину віків, твердила, що 
королем повинен бути найкращий, що 
значило також і найсильніший. Він 
уособлював таємничу потужну силу, 
завдяки якій перемагав, і все це набли¬ 
жало його до божества Одержання 
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Р. де Хоге. Уславлення Яна Собеського на 
фоні битви під Хотином 1673 р. Аквафорто. 

Яном Собеським королівської корони 
стало можливим саме через його воєнні 
успіхи, передусім блискучу перемогу 
над турецькою армією під Хотином 
1673 р. Ця перемога породила в су¬ 
спільстві надію на те, що буде змита 
ганьба Бучацького договору 1672 р. і 
зміниться складна політична ситуація, 
в якій опинилася Польща 
Воєнні успіхи, що відкрили перемож¬ 
ному гетьманові дорогу до королівсько¬ 
го трону, вимагали їх пропаганди та по¬ 
пуляризації, оскільки являли собою 
наочне свідоцтво здобутої ним влади®. 
Найбільш широко використовуваним за¬ 
собом політичної пропаганди новіших 
часів була гравюра. Ян III це добре 
розумів, будучи освіченою людиною 
У Польщі не вистачало граверів, які б 


могли задовольнити потреби монарха, 
і тому він звернувся до Ромейна де 
Хоге (1645—1708) —голландського ху¬ 
дожника і гравера, котрий працював у 
Амстердамі. Саме популярність цього 
митця давала гарантію, що гравюри, 
прославляючі польського монарха, ста¬ 
нуть в один ряд з мистецькими твора¬ 
ми, які представляли дії інших євро¬ 
пейських володарів 
Замовлення, одержане Хоге, офіційно 
не було королівським, оскільки, як свід¬ 
чать написи на гравюрах, вони мали 
постати стараннями і коштом королів¬ 
ського секретаря Франтішка Тратти 
старшого, що жив у Гданську, та його 
сина. Офорти Хоге, виконані в 1674— 
1676 рр., являють стислу з ідейної точ¬ 
ки зору групу, яка зображує воєнні 
перемоги Собеського в 1672—1675 рр. 
і їхній політичний ефект — коронацію 
в Кракові*. 
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Л. Темпеста. Битва. Аквафорте. 

Найбільш ранній великий офорт 
1674 р. «Уславлення Яна Собеського на 
фоні битви під Хотином 1673 р.» ^ Він 
зображує на батальному тлі кінний пор¬ 
трет короля. Розповсюдження такого 
портрета припадає в мистецтві на 
XVII ст. і передусім завдяки творчості 
художника й гравера Антонія Темпести 
(1555—1630) Працюючи над офор¬ 
том, Хоге мав перед собою гравюру 
Темпести Натомість відтворена Хоге 
битва польських і турецьких військ бу¬ 
ла його власною роботою, напевно, з 
використанням топографічного малюнка 
або опису місцевості. Довіритель пере¬ 
казав йому також портрет монарха, 
оскільки на єдиному, більш ранньому 
портреті, датованому приблизно 1673 р. 


або тро.м! пізніше, Собеський-гетьман 
має зовсім інші риси обличчя 
Той, хто фінансував виконання гра¬ 
вюри, подбав і про геральдичний бік 
композиції. На прапорці, який зви¬ 
сає з гусарського списа, що його три¬ 
має Беллона, видно чотирьохпольний 
гербовий щит Речі Посполитої з гер¬ 
бом Собеського посередині. А на ме¬ 
дальйоні, що прикрашає груди королів¬ 
ського коня, вміщено герб Яніна. 
Замовник гравюри вказував і на дуже 
істотну умову ідейної програми, а тим 
самим і на політично-пропагандист¬ 
ський сенс всього офорта. В групі по¬ 
статей з лівого боку згори бачимо Вік¬ 
торію, яка коронує переможця, поруч 
Беллона в лівій руці тримає голову 
турка, а в правій — вищезгадуваний гу¬ 
сарський спис, увінчаний розп’яттям. 
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Трохи нижче Геркулес і Мінерва ки¬ 
дають униз переможених ворогів Речі 
Посполитої і християнства. З правого 
боку грають у труби персоніфіковані 
Слава й Хвала, звеличуючи дії гетьма¬ 
на. Перша з них тримає прапорець з 
пояснювальним латинським текстом: 
«Непереможному володареві Яну III, 
Божою ласкою Королю Польщі, Вели¬ 
кому Князю Литви, Пруссії, Мазовша, 
розгромителеві турків. Король, Вождь, 
Солдат промовляє, веде, атакує. Падіть 
ниць, турки! Ваші загони на його щиті. 
Це Бог благословив його щит і затри¬ 
мав загони турецьких військ». На дру¬ 
гому прапорцеві написаний королів¬ 
ський девіз: «Ргоіе^іі еі (Іесогаі» («За¬ 
хищає і прикрашає»). 

Говорячи про уславляюче-пропаган- 
дистський зміст цього офорта, слід звер¬ 
нути увагу на постаті Геркулеса й Мі- 
нерви. З XVI ст. Геркулес став однією 
з найпопулярніших постатей в королів¬ 
сько-князівській пропаганді, оскільки 
надлюдські дії героя давали аналогії 
до дій і воєнних перемог панівних 
верств, дозволяючи представляти їх як 
нове втілення античного напівбога. Па¬ 
нування Яна III припадає на період 
найбільшого розквіту в Польщі Герку¬ 
лесової символіки Порівняння Собе- 
ського з Геркулесом зустрічаємо на кар¬ 
тині «Битва під Хотином», яка знахо¬ 
диться в Олесько. На ній є великий по¬ 
яснювальний напис, що починається 
словами: «Геркулесів труд Яна Собесь- 
кого...» В композиції Хоге Герку¬ 
лес насамперед втілення неперемож¬ 
ної сили Яна III, інакше кажучи, зо¬ 
бражений Гогіііисіо. Натомість Мінерва, 
що йому допомагає, символізує необхід¬ 
ну для перемоги Заріепііа — Мудрість, 
що завжди супроводжувала силу. По¬ 
статі Геркулеса й Мінерви репрезенту¬ 
ють Яна Собеського як героя. їхні зо¬ 
браження сягають античних часів. Ши¬ 
роко використовувались вони і в пізні¬ 
шій політичній пропаганді типажу 


героя, передусім короля, який повинен 
бути «уіг Іогііз еі; заріепз» («мужем міц¬ 
ним і мудрим») Обіговим, поспіль ві¬ 
домим прославляючим мотивам Хоге на¬ 
дав актуального, політично-програмного 
звучання. Сила і мудрість гетьмана зро¬ 
били його непереможним і гідним коро¬ 
лівської корони, яку тримала Вікторія. 
Собеський прийняв її, однак, не з ба¬ 
жання заспокоїти власні амбіції, а щоб 
виконати суспільну місію служіння під¬ 
даним і вітчизні, що висловлено у деві¬ 
зі: «Захищає і прикрашає». 

Іншою характерною іконографічною 
деталлю, яка несе політичне наванта¬ 
ження, є вміщена на розп'ятті, що увін¬ 
чує гусарський спис у руці Беллони, 
конусна шапка з написом «Свобода». 
Пропагандистське значення цієї іконо¬ 
графічної деталі стає зрозумілим, якщо 
виходити з польського історичного кон¬ 
тексту. з другої половини XVI ст. і до 
кінця незалежності Речі Посполитої 
слово «свобода» було квінтесенцією по¬ 
літичної програми шляхти. «ЬіЬегіаз» 
для неї — це економічні й політичні 
привілегії На думку шляхти, їй 
постійно загрожували чергові монархи, 
котрі домагались абсолютної влади. От¬ 
же, Собеський прагнув попередити шля¬ 
хетські побоювання, декларуючи, що як 
король завжди захищатиме «ЬіЬегіаз». 
Тому її атрибут — так звана шапка сво¬ 
боди, накладена на царський спис або 
на зброю, якою боролися загони, керо¬ 
вані королем. Закінчення списа розп’ят¬ 
тям акцентує, з одного боку, що Собе¬ 
ський — захисник не тільки вітчизни і 
свободи, а й католицької віри, а з дру¬ 
гого — що перемога над невірними була 
можлива тільки завдяки Богу. Під¬ 
креслення ролі Бога в перемогах коро¬ 
ля — одна з характерних пропагандист¬ 
ських рис всієї баталістики двору 
Яна III. Це дозволяло представляти 
Собеського як християнського лицаря — 
дане поняття мало в Європі дуже широ¬ 
кий ідейний зміст а Польщу —• 
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як оплот християнства Думка, що у 
перемогах Польщі над невірними 
монарх був лише знаряддям у руках 
Бога, є виразом не тільки християн¬ 
ської покірливості Яна III. В ній вчу¬ 
вається також відлуння античної мо¬ 
нархічної доктрини та пов'язаної з нею 
пропагандистської ідеї, що неперемож¬ 
ний король 6 уособленням Божої сили 
і завдяки цьому перемагає у війнах 
Гравюра Хоге стала взірцем для авто¬ 
рів так званих кінних портретів монар¬ 
ха писаних олією, і для авторів кар¬ 
тин, на яких зображена битва під Хоти¬ 
ном. Одна з них «Св. Мартін на тлі 
битви під Хотином» друга, можливо, 
того самого художника, експонована в 
Народному музеї в Кракові з помилко¬ 
вою назвою «Ян III в битві під Парка¬ 
нами» Картина «Св. Мартін», яка 
знаходиться у парафіяльному костьолі 
у Бійсцях, належала колись костьолу 
кармеліток у Львові та, напевно, є по¬ 
жертвуванням монарха, оскільки цей 
костьол — подарунок Собеських Тема 
полотна пов'язана з тим фактом, що 
перемога відбулася 11 листопада, тобто 
в день цього святого, і тому гетьман 
звернувся до сейму з пропозицією, щоб 
день св. Мартіна відзначався як день 
перемоги Автор картини, однак, ви¬ 
користав не лише офорт Хоге, де зобра¬ 
жені й баталістичне тло, й кінь святого, 
тільки дещо змінений, оскільки присі¬ 
дає на задніх ногах. Натомість головний 
герой, тобто гетьман Собеський, бере 
безпосередню участь в бою, веде в атаку 
важку кавалерію, що вимагало домалю- 
вання за ним групи вершників, яких не 
було на гравюрі. Створюючи цей дина¬ 
мічний портрет звитяжного вождя, ху¬ 
дожник використовував гравюру Анто- 
ніо Темпести, що входила до серії з де¬ 
сяти битв, виданої в 1599 р.^® 

«Уславлення Яна Собеського на фоні 
битви під Хотином» не єдина, виконана 
з ініціативи монарха гравюра, поклика¬ 
на пропагувати цю перемогу. Ромейн де 


Хоге зробив ще й іншу гравюру. Це 
образний план битви з північного боку 
в момент, коли польсько-литовські вій¬ 
ська вривалися до турецького станув®. 
Детальне пояснення розташування бу¬ 
дівель, окопів, позицій окремих загонів 
тощо знаходиться в лівому верхньому 
кутку офорта. Справа розміщений вели¬ 
кий напис із посвятою. Саме в ньому 
пропагандистська суть всього офорта. 
На відміну від гравюри «Уславлення 
Яна Собеського на фоні битви під Хоти¬ 
ном», присвяченої особі гетьмана, тут 
взагалі не згадується його імені. Нато¬ 
мість як графічно, так і по суті присут¬ 
ня особа папи Климента X. Весь напис, 
зроблений зі смаком, барвистою латин¬ 
кою, славить щедрість папи — головно¬ 
го вдохновителя перемоги християнсь¬ 
ких військ Таким чином Ян III дяку¬ 
вав папі як єдиному, хто в час турець¬ 
кої загрози подав Польщі фінансову до¬ 
помогу Даруючи і присвячуючи Кли- 
ментові X гравюру, Собеський не тільки 
сплачував борг вдячності, а й висловлю¬ 
вав сподівання на подальшу підтримку 
папи в польсько-турецьких війнах. 
Участь гетьмана в цій кампанії проілю¬ 
стрована дуже делікатно. Панопліон з 
верхньої частини композиції вміщує 
щит з гербом Речі Посполитої та зобра¬ 
ження Яніни Собеської, а на стрічці, що 
знаходиться між кавалерійськими спи¬ 
сами, зроблено напис: «УісН уіш уігіпз 
іп уіа уігіиіі пиііа езі уіа» («Добродій¬ 
ність перемогла силу, для Добродійності 
ніяка дорога не є бездоріжжям»). Під¬ 
креслюючи «Уігіпз» Собеського, автор 
представляє його як героя. Згідно з ре- 
несансно-барокковим героїчним ідеалом 
«Уігіпз» — це повнота добродійності, а 
отже, не тільки мужність, а й певні 
моральні якості Тому людина, наді¬ 
лена «Уігіпз», ставала уособленням 
героїзму. А як ідеальний володар, згід¬ 
но з формулюванням, і є ним уіг уігіпііз, 
тобто чоловік, сповнений добродійст¬ 
ва ®®. Подібно до вищезгаданої гравюри 
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Хоге і тут не забракло символічної 
шапки з написом «Свобода», як і по¬ 
передньо, вміщеної на гусарському 
списі. 

Традиційно вже і цей офорт ви¬ 
користовували як взірець ті художники, 
котрі увічнювали перемогу під Хоти¬ 
ном. Зокрема, автор великого олійного 
полотна, замовленого Яном III для па¬ 
рафіяльного костьолу в Жовкві Воно 
вважалося твором Фердінанда ван Кес- 
селя (1648—1696), змінений підпис 
якого на «Кестлер» був помітний на 
картині Кілька років тому автор да¬ 
ної статті спростував цю думку, 
оскільки Фердінанд ван Кессель був 
досить посереднім художником, що спе¬ 
ціалізувався в анімалістичній, пейзаж¬ 
ній і флористичній тематиці. Постаті 
людей в його композиціях належали 
іншим художникам Нещодавно про¬ 
ведена консервація картини виявила 
підпис гданського художника Анджея 
Стеха (1635—1697) і далі — невідомий 
досі факт причетності цього художника 
до королівського двору Стех сумлін¬ 
но повторив топографічно-баталістичне 
зображення Хоге, використовуючи його 
як тло для відтворення на першому 
плані кінного портрета гетьмана Собе- 
ського. Латинський напис внизу слід 
читати від вміщеного згори напису: 
«Правиця Божа вразила ворога. У здо¬ 
бутому і знищеному турецькому обозі 
під Хотином, де полягло понад вісім 
мільйонів поганців, назавтра після 
смерті Міхала Короля Польського муж¬ 
ністю і під проводом Яна Собеського, 
тоді великого коронного Маршала і 
Гетьмана, а нині щасливо пануючого в 
Польщі Яна III року Божої перемоги 
1763, дня 11 листопада, в самий день 
св. Мартіна, патрона солдат і героїв». 
Цей напис, значно збільшуючи кіль¬ 
кість полеглих турків, яких у таборі 
фактично налічувалось близько ЗО ти¬ 
сяч, з одного боку, прославляв вели¬ 
чезні перемоги Собеського, а з друго¬ 


го — акцентував допомогу, яку Бог 
постійно надавав Яну III. 

Слід наголосити на значно ширшому 
ідейному змісті цієї картини. Ян 
Собеський, коли став королем, ретельно 
зайнявся проблемою родової традиції, 
що було зв'язано з планами династії 
і спробами гарантувати трон для 
найстаршого сина Якуба — Людвіка 
(1667—1737) Колискою свого родо¬ 
воду Ян III вважав Жовкву, адже тут 
через свою бабусю Софію, до заміжжя 
Жолкевську, а пізніше Даниловичову, 
він міг засвідчити свої кровні зв'язки 
з канцлером і великим коронним 
гетьманом Станіславом Жолкевським 
(1547—1620). В жовківському пара¬ 
фіяльному костьолі, який він утриму¬ 
вав, у олов'яній труні, на поверхні якої 
були зображені воєнні дії полеглого 
під Цикорою гетьмана, спочивало його 
тіло Разом з мармуровим саркофагом 
канцлера і його сина Яна, прабабусі й 
бабусі Яна Собеського, а також батька 
Якуба в ньому знаходились портрети 
Станіслава Жолкевського на повний 
зріст, можливо, завдяки старанням мо¬ 
нарха Тут висіла велика картина, 
приписувана пензлеві Шимона Богуше- 
вича, із зображенням найбільшого воєн¬ 
ного тріумфу Жолкевського в битві під 
Клушином , що завершилася поразкою 
російського війська і полоном царя Ва¬ 
силя Шуйського та його брата. У тому 
самому костьолі, якого Ян III вважав 
не тільки родинним мавзолеєм, а й пан¬ 
теоном родової слави, вміщувалась кар¬ 
тина «Битва під Хотином», що задуму¬ 
валась як відповідник «Вікторії» Ста¬ 
ніслава Жолкевського. Обидві картини 
мали ілюструвати не лише заслуги геть¬ 
манів у перемогах Речі Посполитої над 
зовнішніми ворогами, а й християн¬ 
ський тріумф над невірними — розколь¬ 
ницькою Росією і мусульманською 
Туреччиною. Про намір зробити карти¬ 
ни ідентичними свідчать їхні однакові 
розміри. Проте видається, що події від- 
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бувалися зовсім в іншій послідовності 
й дещо раніше була збільшена картина, 
присвячена поразці Росії під Клу- 
шином. Гї збільшив Анджей Стех, 
який малював поразку Туреччини під 
Хотином. Цю гіпотезу підтверджує на¬ 
пис на бандеролях зверху в обох кар¬ 
тинах. Як уже згадувалося, на по¬ 
лотні «Битва під Хотином» є слова: 
«Правиця Божа вразила ворога». їх 
можна вважати за варіант фрагмента 
листа, якого гетьман Собеський наді¬ 
слав після битви до заступника велико¬ 
го канцлера Анджея Ольшевського, 
найближчого помічника короля Міхала 
Корібута Вишневецького і фактичного 
законодавця польської політики. В ньо¬ 
му повідомлялося про звитягу такими 
словами: «Правиця Бога явила силу» 

Ці рядки із 118 псалма не могли з’яви¬ 
тися на картині Стеха, оскільки саме 
він був зображений на картині «Битва 
під Клушином» З цього всього дохо¬ 
димо висновку, що весь напис на карти¬ 
ні, ймовірно, зроблено в процесі її збіль¬ 
шення до сучасних розмірів, що сталося 
значно раніше, ніж закінчено «Битву 
під Хотином», і тому потребувало дати 
на ній інший напис, але такого самого 
ідейного змісту. 

Ян III прагнув пропагувати перемогу 
не лише під Хотином, що засвідчува¬ 
ло б його геройські риси і тим самим 
торувало б йому дорогу до королівсько¬ 
го трону. Однією з найбільш блискучих 
воєнних кампаній Собеського був 12- 
денний похід-переслідування татар¬ 
ських загонів з 5 по 14 жовтня 1672 р., 
кульмінаційним моментом якого стала 
битва під Комарно. Маючи лише З—4 
тисячі кінноти, він послідовно і тріум¬ 
фально розбивав турецькі й татарсько- 
козацькі угрупування, що налічували 
до 15 тисяч, звільнюючи близько 44 ти¬ 
сяч людей Ч Художнє втілення (1674— 
1675) цієї кампанії короля є одним з 
найбільших і найвідоміших у доробку 
Ромейна де Хоге Зроблена з чотирьох 


плит грунтовна композиція представляє 
панораму обох берегів Дністра — від 
Львова до Карпат. Серед тих, що би¬ 
лися на першому плані, видно Яна Со¬ 
беського з шаблею в руці. Попереду ньо¬ 
го їде капелан, який тримає хрест — 
символ оборонців християнської віри 
від невірних. Обабіч бордюра знаходя¬ 
ться довгі латинські написи: зліва — 
опис походу, справа — поема в його 
честь. В нижній частині бордюра вміще¬ 
но портрет Яна III у вигляді різьблено¬ 
го погруддя з лавровим вінком на голо¬ 
ві Довкола погруддя — галузки паль¬ 
ми — символ воєнної перемоги — й 
оливкові — символ миру, з боків — 
зв’язані турецькі, татарські й козацькі 
полонені, а за ними — звільнені від яси¬ 
ру жінки й діти із вдячно піднятими до 
неба молитовними руками. Цей портрет 
започатковує характерне для придвор¬ 
ного мистецтва Яна III уславлення а-ля 
антика. Собеський тут не тільки зви¬ 
тяжний гетьман, переможець, а й імпе¬ 
ратор на кшталт римського, ідеальний 
володар, король у період війни і миру. 
Про воєн^ функцію короля згадувало¬ 
ся вище. Його політикою в мирний час 
була гарантія суспільної й моральної 
злагоди в державі, тобто реалізація 
постулатів справедливості, згідно з яки¬ 
ми кожному гарантувалося належне 
йому за правом Точне виконання цих 
функцій в період війни і миру робило 
короля ідеальним, і саме таким постав 
польський монарх на гравюрі Ромейна 
де Хоге. У галузки пальми й оливки 
він вплів стрічку з написом: «Для гро¬ 
мадян — збавитель, для ворогів той, хто 
примупіував їх до втечі». На постамен¬ 
ті погруддя вміщено такий напис: «Яно- 
ві III, королеві поляків, який всюди 
тріумфує» Те, що Собеський став ко¬ 
ролем, не зашкодило його воєнним діям 
проти турецько-татарської армії. Най¬ 
важливішою була допомога Трембовлі 
5 жовтня 1675 р., тож закарбована на 
гравюрі Хоге 
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Р. де Хоге. Виїзд Собеського проти 

татарських полків. Мідьорит. Фрагмент. 

Лише 23 грудня 1675 р. король зміг 
прибути до Кракова для коронації, що 
мала місце 2 лютого 1676 р. Це відбито 
в пам’ятному офорті «Тріумфальний 
в’їзд Собеського до Кракова» Над¬ 
звичайно важко дуже коротко про¬ 
коментувати ідейний зміст цієї надто 
складної пізньобароккової алегоричної 
композиції. Зупинимось лише на деяких 
іконографічних деталях, що сягають 
античності, а також на популяризатор¬ 
сько-політичних акцентах, які й сьогод¬ 
ні звучать актуально. 

Генеральною ідеєю всієї сцени було 
досить довільне трактування її антич¬ 
ного звучання — тріумф імператора, 
який повертається з поля битви до сто¬ 
лиці Згідно з античною воєнною 
теологією ^ Собеський титулований як 
«польський Геркулес» і «Зевс-месник». 
На тріумфальній брамі, через яку про¬ 
ходять керовані ним переможні загони, 
видно напис: «Великому Августові Гер¬ 
кулесові польському» і «Зевсові-месни- 
кові» Ця композиція відіграє й іншу 
роль. На ній вміщено такі слова: «Свя¬ 


тиня добродійства. Через терни до зі¬ 
рок». Але Ян III в’їжджає до Кракова 
не тільки як непереможний імператор, 
щоб одержати належні йому воєнні по¬ 
честі й нагороди у вигляді королівської 
корони. Він в’їжджає також як захис¬ 
ник і гарант шляхетських привілеїв і 
політичної системи Речі Посполитої. 
Ця ідея виразно підкреслюється функ¬ 
цією античного курсора, вісника, який 
іде попереду короля. Ця постать персо¬ 
ніфікує свободу, про що вже йшлося 
Поруч з нею видно групу з трьох поста¬ 
тей, які подають одна одній руки. Вони 
уособлюють Польщу, Литву й Україну. 
Вміщення останньої як рівноправної є 
деякою несподіванкою. Щоправда, у 
вихідних даних польських королів фігу¬ 
рувала також Русь, однак у художньо¬ 
му зображенні звичайно присутні як 
рівноправні партнери тільки країни •— 
учасниці Люблінської унії, тобто Поль¬ 
ща і Литва. Видається, що гравюра Хо¬ 
ге була не його особистою ідеєю, а лише 
ілюстрацією невиразної політичної кон¬ 
цепції Яна III Собеського щодо функ¬ 
ціонування України в політично-правоі- 
вій структурі Речі Посполитої. Тому не 
випадково на гравюрі з’являється 
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Україна. У пояснюючому латинському 
написі читаємо, що цей офорт представ¬ 
ляє «непереможного Яна III — короля 
Польщі, Литви, України і т. д., коро¬ 
нованого королівською короною, щоб 
визнати його численні перемоги над 
турками, татарами, козаками і таке ін¬ 
ше» Зображений на ній тріумф — 
ілюстрація успіху не лише самого геть¬ 
мана, а й Речі Посполитої в цілому, а 
також християнської віри, що підкрес¬ 
лено алегоричною групою «Тріумфую¬ 
чої релігії», вміщеної високо в хмарах. 

Королівська коронація у Кракові по¬ 
клала кінець трьохрічній боротьбі Со- 
беського з Туреччиною і водночас ху¬ 
дожнім замовленням, які виконував Хо- 
ге. Щоправда, в офортах фігурує офі¬ 
ційно як замовник, а іноді також як 
автор мальованої картини Франтішек 
Тратта. Це видається ще одним засобом 
популяризації. її мета показати, що 
гравюри є виявом вдячності польського 
суспільства за воєнні заслуги гетьмана, 
справедливо нагородженого за це коро¬ 
лівською короною. Це, звісно, не виклю¬ 
чає факту, що здавна зв'язана з Со- 
беськими родина Граттів не лише бу¬ 
ла посередником у замовленнях, а й 
брала участь у їх фінансуванні, розрахо¬ 
вуючи на подальші ласки монарха. 
Однак ідейний зміст гравюр, точність 
зображення портретів, місцевості, битв 
та іконографічних деталей, а також той 
факт, що Хоге одержав у цей час зван¬ 
ня сервіторіату польського монарха 
свідчать, що ініціатива виходила з дво¬ 
ру Яна III. 

Кілька років пізніше, в 1683 р., Со- 
беський знову вирушив на війну проти 
турків, розбив їх під Віднем, а потім 
під Парканами. Ці перемоги, особливо 
під Віднем, були приводом увікопом- 
нення в спосіб, достойний великого мо¬ 
нарха. Вже згадувалось, що на початку 
панування Ян III приділяв велику ува¬ 
гу родовій традиції і тому парафіяль¬ 


ний костьол у Жовкві вважав не лише 
мавзолеєм, а й пантеоном родової слави. 
Саме тут поряд з полотнами, що ілюст¬ 
рували чудову перемогу під Клушином 
прадіда гетьмана Станіслава Жолкев- 
ського та його власну під Хотином, ма¬ 
ли висіти картини «Допомога Відню»^ 
яка зображувала його найбільшу воєн¬ 
ну перемогу, та «Битва під Паркана¬ 
ми», присвячена останнім переможним 
боям з ворогом. 

Реалізацію свого задуму Собеський 
довірив придворному художникові Мар- 
тіно Альтомонте (1657—1745), який 
приїхав з Італії в 1684 р. Альтомонте 
не був фахівцем з баталістики, і тому 
поставився до королівського доручення 
надзвичайно старанно. Перед початком 
роботи над гравюрою «Битва під Від¬ 
нем» він ознайомився з описом бит¬ 
ви, а також з доступними реаліями, про 
що свідчить етюдник художника, який 
зберігається в Мельку. В ньому є ескі¬ 
зи турецьких наметів, польської і ту¬ 
рецької зброї, воїнів Потім уважно 
вивчив композиції Хоге, що ілюструють 
переможні кампанії Яна III, а також 
воєнні гравюри Антоніо Темпести 
Результатом цього вивчення став вико¬ 
наний тушшю етюд «Битва під Від¬ 
нем» який зберігається в Будапешті. 
Свідченням запозичень з Хоге в ньому 
можуть служити такі деталі, як хвойне 
дерево, група панцерної кавалерії, яку 
видно за Собеським, та два крилатих 
воїни в котлоподібних шоломах (вони 
взяті з великого офорта, присвяченого 
1?-денному переслідуванню татарських 
загонів). З гравюр Темпести запозиче¬ 
но турецького наїзника, який утікав 
галопом і був уміщений з правого боку 
малюнка В 1685 р. Альтомонте ви¬ 
конав олією бозетто, яке знаходиться 
в Герцогенбурзі Незважаючи на вне¬ 
сені зміни, порівняно з раннім ескізом, 
тут також помітне захоплення гравюра¬ 
ми Темпести. Зокрема, з них взято ту- 
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рецького солдата, що кидає дроти¬ 
ком, і турка, що падає з коня з роз¬ 
кинутими руками Остаточну версію 
картини з Жовкви Альтомонте деякою 
мірою модифікував. У центрі компози¬ 
ції зображено гусара, що замахнувся 


важким довгим мечем, якого тримає 
обома руками. Ця постать нагадує ту¬ 
рецького солдата з гравюри Хоге «Бит¬ 
ва під Хотином». Утікаючий переляка¬ 
ний яничар з правого нижнього боку, 
а також орел, що літає над головою Со- 
беського, запозичені Альтомонте з мід¬ 
ної гравюри Жерара Одрана «Битва під 
Арбелою», створеної на сюжет однієї з 
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картин про звитяги Олександра Велико¬ 
го, написаних Шарлем Лебреном 

Як і інші воєнні успіхи Собеського, 
перемога під Віднем представлена як 
результат дій Божої сили, згідно зі сло¬ 
вами листа, надісланого Яном III до па¬ 
пи: «Ми прибули, побачили, а Бог пере¬ 
міг» Варіантом цієї думки є напис 
на стрічці, яку тримає ангел у хмарах, 
показуючи правою рукою на небо: 
«Щоб не говорили народи, де їхній 
Бог» (взято із 113 псалма) В ідейній 
єдності з цим рядком знаходиться фор¬ 
мальне вирішення постаті короля, кінь 
якого топче поваленого турка — запози¬ 
чення з гравюри Темпести Перемо- 
жець-вождь топче повергнутого ворога, 
але без зброї в руках, а тільки з пол¬ 
ковничою булавою, що є ознакою найви¬ 
щого командування,— таке трактуван¬ 
ня бере свій початок в імперському 
римському мистецтві, яке відображало 
античну воєнну теологію Згідно з 
ним перемоги легіонів були результа¬ 
том дій Божої сили, уособленої Імпера¬ 
тором, і тому часто Імператор не три¬ 
мав у руці зброї Як і для Хоге, в 
гравюрах «Допомога Відню» та «Битва 
під Парканами» для Альтомопте взір¬ 
цями служили гравюри Теьіпести, а та¬ 


кож мідні гравюри із зображенням 
Олександра Великого Наприклад, 
взірцем для постаті королевича Якоба 
Собеського на офорті «Битва під Парка¬ 
нами» (1867) був грецький кіннотник з 
гравюри Одрана «Поверження Пороса». 
З цієї композиції Лебрена запозичений 
зовсім не типовий для драматичної 
сцени битви кіннотник, котрий стояв 
одразу за королевичем Якобом з по¬ 
хиленою головою. Про славу перемоги 
Яна, що мала жити вічно, сповіщає Фа- 
ма, або Доля, граючи на трубі та три¬ 
маючи в правій руці гілки пальми. 
А напис на стрічці латиною: «Повіяв 
твій дух і затоплені на водах як збуре¬ 
них» підкреслюючи Божу силу, вті¬ 
лює зображений Альтомонте кінцевий 
момент запеклої битви: польська арти¬ 
лерія знищила понтонний міст, яким 
намагалися перебратися на другий бік 
Дунаю втікаючі турецькі загони. Води 
ріки вкриті трупами і тими, хто тоне. 
І лише декому вдається переправитися 
човнами до міста-фортеці, яке видно 
вдалині. 

Великі картини в парафіяльному кос¬ 
тьолі не були єдиними, що закарбували 
перемогу Собеського. Адже і в жовків- 
ському замку знаходилися сім бата- 
лістичних композицій, котрі ілюструва¬ 
ли воєнні перемоги монарха^*. Найбіль- 
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шу, однак, славу мали дві: «Битва під 
Хотином» і «Допомога Відню», які бу¬ 
ли з королем навіть після його смерті. 


І сьогодні можна побачити в палаццо 
Барберіні виконані в манері гризайль 
картини, що декорують поховальні про¬ 
цесії в костьолі св. Станіслава в Римі^^. 
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Н. в. ШАМАРДІНА 

ДО ПИТАННЯ ПРО РАННЄ БАРОККО 
В УКРАЇНСЬКОМУ ЖИВОПИСІ. 
НОВІ СТОРІНКИ ТВОРЧОСТІ 
МИКОЛИ ПЕТРАХНОВИЧА 


Український живопис епохи барокко 
залишається поки що недостатньо вивче¬ 
ним явищем, що спричинено передусім 
недоступністю великої кількості пам’¬ 
яток. Вирішення цієї проблеми по¬ 
требує повного атрибутування чи уточ¬ 
нення датувань уже відомих творів та 
публікації раніше не знаних. Для нау¬ 
кового осмислення значного іконогра¬ 
фічного матеріалу проблематичними є 
також хронологічні рамки барокко в 
українському живописі, а надто його 
витоки й початковий етап. Та все ж 
очевидно, що деякі тенденції україн¬ 
ського барокко, які остаточно сформу¬ 
валися у 80—90-ті роки XVII ст., були 
зумовлені бурхливим суспільним і куль¬ 
турним розвитком українського народу 
в першій половині століття. Ідеологіч¬ 
ною основою барокко вже в цей період 
стає визріваючий світогляд нового часу, 
драматизм якого пов'язаний з кризою 
ренесансного гуманізму в суспільному 
житті Речі Посполитої 30-х років 
XVII ст. 

Трагічні події національно-визволь¬ 
ної війни середини XVII ст., внаслідок 
яких посилилось економічне, соціальне 
та конфесіональне гноблення україн¬ 
ського населення в польській державі, 
не могли не відбитися на художньому 
процесі, загальмувавши, а подекуди й 
повернувши назад його розвиток. Тим 
важливішим видається звернення до 
спадщини провідних українських май¬ 
стрів, у яких риси нового стилю орга¬ 
нічно склалися задовго до кінця XVII 
ст. Одним з таких майстрів ЗО—60-х ро¬ 
ків у Львові був Микола Петрахнович, 
у творчості якого чи не вперше у віт- 

Украінське барокко та європейський контекст 


чизняному живописі з’являються еле¬ 
менти бароккової естетики. Деякі з від¬ 
критих нами його творів і є предметом 
дослідження даної статті. 

1974 р. П. М. Жолтовський передав 
до Музею народної архітектури та по¬ 
буту у Львові виявлену ним в околицях 
міста велику храмову ікону «Трійця 
старозавітна з гостинністю Авраама». 
Нещодавно вона розкрита в реставра¬ 
ційній майстерні музею ^ Спроба ви¬ 
значити місце пам’ятки в історії україн¬ 
ського живопису XVII ст. привела до 
включення її в коло творів Миколи 
Петрахновича. 

Фольклорно-наївна святкова урочис¬ 
тість, монументальність образного ви¬ 
рішення, насиченість контрастних 
кольорів, золотий орнамент тисненого 
тла споріднюють ікону з кращими тво¬ 
рами бойківського живопису XVI ст.^ 
і з репрезентативністю стилю львів¬ 
ських іконописців першої половини 
XVII ст. Ширина й розкованість у роз¬ 
ташуванні зображень на площині дош¬ 
ки, дещо приземкуваті постаті, тип 
яких легко запам’ятовується — з вели¬ 
кими головами і спадистими плечима, 
з не дуже вміло, але виразно передани¬ 
ми рухами рук,— сповнені доброзичли¬ 
вості й гідності великоокі округлі лики 
«Трійці» повторюють характерні риси 
персонажів датованого 1638 р. деісус- 
ного ряду з Великих Грибовичів, ство¬ 
реного Петрахновичем для львівської 
Успенської церкви Лик середнього 
ангела «Трійці» майже без змін відтво¬ 
рює риси пристояної Богоматері грибо- 
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вицького моління, голова Авраама ана¬ 
логічна зображенню апостола Петра ко¬ 
лишнього Успенського ансамблю. Так 
само, як у деісусному ряді, де постаті 
апостолів зображено на тлі їх мучениц¬ 
тва й смерті а Христа — з піднесени¬ 
ми в благословенні обома руками в ото¬ 
ченні херувимів-«путті» головною 
своєрідністю нововідкритої «Трійці» є 
нетрадиційна для русько-візантійської 
іконографії композиція. 

В однойменних українських іконах 
XVII ст. і ранішого часу звичайно 
зберігалася давня композиція з сидячи¬ 
ми біля столу благословляючими анге¬ 
лами, центральний з яких відрізнявся 
більшим масштабом або розгорнутими 
крилами. Навіть рубльовський тип 
«Трійці», відомий галицьким художни¬ 
кам з кінця XV ст.,® не прижився в 
українському мистецтві, мабуть, тому, 
що сприймався як незвично новатор¬ 
ський. У «Трійці» з Музею народної 
архітектури ангели зображені біля на¬ 
критого столу під темною кроною «ду¬ 
ба» асиметрично. Один з них стоїть, 
спираючись на довгий посох. Обличчя 
ангелів звернені до Авраама, що кля- 
чить праворуч від них і, всупереч ві¬ 
зантійській традиції, зображений в тому 
ж масштабі, що й ангели. Руки ангелів 
розкриті не в благословляючому, а 
швидше в ораторському жесті. З напів- 
відчинених дверей трьохповерхової фах¬ 
веркової будівлі видно постать Сари в 
одязі української міщанки. 

Пошук джерела композиційної схеми 
нововідкритої «Трійці» привів до гравю¬ 
ри з видання Герарда де Йоде 1586 р., 
використаного, можливо, як вважає 
В. І. Свєнціцька, і при створенні деісу- 
са з Великих Грибовичів Щоправда, 
на відміну від горизонтального формату 
гравюри, «Трійця» Петрахновича пере¬ 
ведена у вертикальний і дзеркально 
обернена. Це зорово надає більшої 
стрімкості й пружності композиційній 
діагоналі, що мовби проходить через 


центри німбів ангелів. Використовуючи 
композиційне рішення нідерландського 
майстра попереднього століття, Петрах- 
нович, який працював в епоху уже 
сформованого у Західній Європі барок¬ 
ко, не міг не піддатися впливу його 
естетики. Звідси перебільшена динамі¬ 
ка, колористичні ефекти, трактовані 
ним, однак, у манері, співзвучній деко¬ 
ративності традиційного народного ми¬ 
стецтва. Навіть звертаючись до західно¬ 
європейських маньєристичних зразків, 
Петрахнович залишається перш за все 
галицьким іконописцем. Динамізм його 
композиції виявляється суто зовнішнім, 
побудованим на ефектному розташуван¬ 
ні виразних силуетів крилатих поста¬ 
тей, однаково повернутих на три чверті. 
Рух не є їх функцією, він привнесений 
ззовні. 

При помітному прагненні художника 
до модифікованого зображення ликів 
для ікони характерний єдиний, дуже 
специфічний тип облич: вони пластично 
й живо написані, округлими мазками 
олійних фарб. Як відзначалося вище, 
цей тип легко впізнається в персонажах 
деісусного ряду Успенської церкви, 
а також у деяких іконах, пов'язаних з 
Успенським іконостасом 1630 р., вико¬ 
наних, імовірно, Петрахновичем разом 
з іншими малярами майстерні Федора 
Сеньковича ®. До них належить і велика 
храмова ікона «Різдво Богородиці», яка 
знаходиться в Грибовичах і припи¬ 
сується Петрахновичу Крім типажу, 
«Різдво Богородиці» й «Трійцю» збли¬ 
жує й повторювана в обох творах ком¬ 
позиційна деталь: невеличка жіноча 
постать, що виходить із-за прочинених 
дверей у глибині зображеного простору. 
У «Різдві Богородиці» ця жінка зверне¬ 
на до старої служниці першого плану, 
що створює враження композиційної 
діагоналі, яка спрямовує погляд гляда¬ 
ча в середину вибудуваної художником 
«сценічної коробки». Ідея діагоналі, 
здатної концентрувати динамізм ком- 
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позиції, притаманна естетичній думці 
європейського барокко. Саме вона ле¬ 
жить в основі формального вирішення 
і «Різдва Богородиці», і «Трійці». Оче¬ 
видно, Петрахновича особливо вабила 
невластива українському іконопису з 
його прагненням до гармонійної врівно¬ 
важеності несподівана гострота нового 
композиційного засобу 
На підставі сказаного можна зробити 
висновок, що нововідкрита «Трійця» за 
своїми характерними особливостями 
близька до творів Петрахновича ранньо¬ 
го періоду— «Різдва Богородиці», ство¬ 
реного близько 1630 р., та апостольсько¬ 
го ряду Успенського іконостаса 1637— 
1638 рр.— і водночас демонструє нову 
грань його творчості. 

З приписуваної Петрахновичу живо¬ 
писної спадщини, пов'язаної з львів¬ 
ською Успенською церквою, поки що 
реставровані й доступні для вивчення 
лише сцени «Страстей Христових». 
Змонтовані у два поліптихи, вони зна¬ 
ходяться в інтер’єрі церкви. Серед 20 
сцен — три дуже пізнього походжен¬ 
ня, ще три, мабуть, мають своїм почат¬ 
ком празничний ряд іконостаса Сенько- 
вича (близько 1630 р.) з доробками 
після пожежі, виконаними його «маляр- 
чиками», в решті ж 14 можна визначи¬ 
ти більшу чи меншу участь Миколи 
Петрахновича У документах про ви¬ 
трати Ставропігійського братства за 
1666 р. згадується про 4 злотих, випла¬ 
чених «панові Миколаю» за «7 штучок 
малюваних страстей і від 6 ангелів»*^. 
Можливо, робота велася етапами: в про¬ 
токолах братства протягом 50—60-х ро¬ 
ків зафіксовані неодноразові виплати 
«пану Миколаю, малярові» 

Стилістика страсних сцен Петрахно¬ 
вича зумовлена, вірогідно, їх при¬ 
значенням для верхнього ряду іконоста¬ 
са. Контур у сценах погрублений, 
кольори насичені й контрастні, кіль¬ 
кість їх вкрай обмежена. Постаті зобра¬ 
жено у виразних, легко прочитуваних 


рухах. Драматизм ситуацій передано 
напруженою та спрощеною мімікою — 
обличчя з виразними рисами й величез¬ 
ними підкресленими очима. Ця специ¬ 
фічність образотворчої мови страсних 
сцен ставить їх на окреме місце в 
художній спадщині майстра і до певної 
міри звужує можливості вважати 
«Страсті» єдиним доступним і досто¬ 
вірним еталоном творчості Миколи Пет¬ 
рахновича. 

Іконографічне багатство «Страстей», 
які не повторюють композицій, відомих 
в українському іконописі з XV ст., доз¬ 
воляє і в цьому випадку вбачати звер¬ 
нення художника до такого випробува¬ 
ного ним джерела, як західноєвропей¬ 
ська гравюра Проведені останнім 
часом І. Л. Бусевою-Давидовою та 
Н. О. В’юєвою дослідження західно¬ 
європейської гравюри як одного з дже¬ 
рел російського іконопису XVII ст. 
дали змогу конкретніше визначити й 
джерела «Страстей» Петрахновича. 
Крім використовуваних і раніше аль¬ 
боми Герарда де Йоде та Євангелія 
Наталіса Петрахнович брав, мабуть, до 
уваги одне з видань Піскатора, а також 
гравюри лицьових страстей українсько¬ 
го, як гадає І. Л. Бусева-Давидова, 
можливо львівського, майстра Деякі 
композиції, запозичені з гравюр, худож¬ 
ник доповнює, перегруповує («Христос 
перед Пілатом»). У сцену «Поцілунок 
Іуди» він вводить динамічний епізод 
сутички воїнів, експресія якого багато 
в чому навіяна не лише творами 
західноєвропейського, у тому числі й 
готичного, мистецтва, а й, можливо, 
кривавими подіями національно-виз¬ 
вольної війни середини XVII ст. До ря¬ 
ду композицій, які є, ймовірно, плодом 
творчості самого Петрахновича, не вда¬ 
лося знайти графічних прототипів. Одна 
з таких сцен зображує Христа серед 
апостолів. Він спрямував суворий по¬ 
гляд па глядача і благословляє обома 
руками. 
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М. Петрахнович. Христос благословляє. 
Ікона з циклу «Страсті Христові». Фрагмент. 

Саме ця сцена, точніше, її центральне 
зображення послужило ключем до атри¬ 
буції цілого ланцюжка невідомих рані¬ 
ше творів Петрахновича. Особливо ці¬ 
кавими видаються два з них, що по¬ 
ходять із найграндіознішого й най- 
загадковішого львівського живописного 
ансамблю XVII ст.— іконостаса П’ят- 
ницької церкви в колишньому Краків¬ 
ському передмісті. Навіть час створення 
цього іконостаса досі залишається спір¬ 
ним. Традиційно його пов’язують з 
1644 р., про який згадано в написі на 
оновленому в тому році фасаді церкви. 
В. С. Вуйцик датує іконостас 30-ми ро¬ 
ками XVII ст.*®, В. А. Овсійчук — 
1600—1610 рр. Фігурує ще й 1587 р. 


Цю дату виявлено на звороті намісної 
ікони «Пантократор» Авторство цього 
ансамблю дослідники намагалися при 
цілковитій відсутності документальних 
даних приписати львівським живопис¬ 
цям різних поколінь: Лаврентію Пуха- 
лу, відомому своїм співробітництвом у 
70-ті роки XVI ст. з Іваном Федоровим; 
Федору Сеньковичу як найавторитетні¬ 
шому живописцю наступного поколін¬ 
ня членам сім’ї Корунків^^, про яких 
згадано в архівних матеріалах у 10— 
60-ті роки XVII ст.^® Аналізуючи част¬ 
ково розкриту «Одигітрію» в ріст 
1635 р. ро^ти Петрахновича, яка зна¬ 
ходилася над входом до львівської 
Успенської перкви, а сьогодні збері¬ 
гається у Львівському музеї україн¬ 
ського мистецтва П. М. Жолтовський 
зауважив близькість її з великою наміс- 
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М. Петрахнович. Богородиця Одигітрія. 
Намісна ікона п'ятницького іконостасги 



М. Петрахнович. Хрнстос Пантократор. 
Намісна ікона п'ятницького іконостаса. 


ною іконою «Одигітрії» п’ятницького 
іконостаса та припустив участь Миколи 
Петрахновича в її створенні 

Проведений нами аналіз іншого твору 
Петрахновича — страсних сцен із поліп- 
тиху Успенської церкви — привів до то¬ 
го самого висновку. Йдеться про прак¬ 
тично цілковиту ідентичність зображень 
Христа в згаданій сцені з апостолами із 
страсного циклу і в великій намісній 
іконі «Пантократор», яка є парною до 
«Одигітрії» п’ятницького іконостаса, 
що привернула увагу П. М. Жолтов- 
ського. Таким чином, автором обох на- 
місних ікон н’ятницького іконостаса 
слід вважати Мико^їу Петрахновича. 

Художні якості творів, що їх відноси¬ 
мо до спадщини Петрахновича, свідчать 
про нього як про майстра великих мону¬ 


ментальних форм. Він тяжіє до зобра¬ 
ження простого і ясного душевного 
стану своїх персонажів, до ширини й 
чіткості образного вирішення, що близь¬ 
кі глибоко народному національно- 
фольклорному світосприйманню. Особ¬ 
ливо приваблює чарівністю зрілості, 
величної гідності, діяльної доброти 
образ, створений Петрахновичем в іконі 
«Одигітрія» Можна сказати, що ці 
твори ще більшою мірою, ніж усе зроб¬ 
лене Петрахновичем раніше, зафіксува¬ 
ли етнопсихологічний портрет україн¬ 
ців того часу. 

Ці атрибуції не тільки доповнюють 
наші відомості про творчість визначного 
українського живописця, а й дозво¬ 
ляють взятися за вирішення комплексу 
питань, пов’язаних з перлиною україн- 
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ського мистецтва XVII ст.— п’ятниць- 
ким іконостасом. Зрозуміло, його дату¬ 
вання не відступатиме далеко від часу 
створення «Страстей», тобто 60-х років 
XVII ст. Ця досить пізня, порівняно з 
пропонованими раніше, дата не проти- 
річить закономірному припущенню про 
поступове довершення обновленого на 
кошти молдавського воєводи храму, па¬ 
рафіяни якого навряд чи змогли б 
звести такий величний живописний 
ансамбль за короткий період. Варто 
згадати, що на відміну від П’ятницької 
Успенська церква, яка знаходилась у 
межах міських укріплень і об’єднувала 
досить заможних міщан, будувалася на 
пожертви молдавських господарів по¬ 
над ЗО років; іконостас її, кошти на 
який збирали десятиліттями (враховую¬ 
чи й «милостиню» російського царя та 
молдавського господаря), також створю¬ 
вався впродовж багатьох років. 

Тут з’явилася можливість торкнутися 
і безпосередньо портретної творчості 
Миколи Петрахновича. Жодного доку¬ 
ментального свідчення щодо цього не 
збереглося, але сумніватися в портрет¬ 
ній практиці * Петрахновича не до¬ 
водиться. Адже в 1666 р. його було 
обрано головою львівського живописно¬ 
го цеху 2^, а згідно з цеховим статутом, 
що його затвердив король у 1596 р., 
члени цеху повинні були вміти написа¬ 
ти крім багатофігурних композицій — 
«Розп’яття з розбійниками», «баталії», 
«полювання» — і «контерфет на повний 
зріст людини», тобто портрет 

На нашу думку, одним із ранніх 
портретів у творчості майстра можна 
вважати зображення видатного церков¬ 
ного й культурного діяча першої поло¬ 
вини XVII ст. Петра Могили. Маємо на 
увазі мініатюру, на якій представле¬ 
но Іоанна Златоуста, у розкішно ілю¬ 
мінованому рукописному Служебнику 
1632 р., що колись належав Петру Мо¬ 
гилі, а сьогодні зберігається у відділі 
рукописів Центральної наукової біб¬ 


ліотеки ім. В. І. Вернадського АН 
УРСР В українському мистецтво¬ 
знавстві вже усталилося цілком імовір¬ 
не припущення щодо її портретного 
характеру, а саме щодо зображення тут 
в особі Іоанна Златоуста самого Петра 
Могили П. М. Жолтовський, не сум¬ 
ніваючись у київському походжеппі 
Служебника, вказував на дивну близь¬ 
кість його мініатюр до творів львівсь¬ 
кої художньої школи 
Порівняння цієї мініатюри з творами 
Петрахновича раннього періоду свід¬ 
чить, на наш погляд, про руку одного н 
того самого майстра. Це особливо стає 
очевидним при зіставленні її з іконами 
апостолів грибовицького деісусного ря¬ 
ду 1637—1638 рр.: цілком співзвучні 
для них принципи композиційної по¬ 
будови зображення, масштаб, пропорції 
та силует постаті, специфіка трактуван¬ 
ня об’ємної форми. Надто близьким 
здається зображення апостола Павла, 
хоч його психологічна навантаженість 
зовсім інша. Вражає подібність облич 
Іоанна Златоуста й одного з апостолів 
«Тайної вечері» — ікони, що походить 
із празничного ряду грибовицького 
(Успенського) іконостаса, котрий, як 
можна припускати, знаходився до 
1632 р. в майстерні Сеньковича — Пет¬ 
рахновича Доцільно відзначити та¬ 
кож буквальний збіг з мініатюрою дета¬ 
лей орнаменту на одежах Одигітрії та 
Пантократора в намісних іконах п’ят- 
ницького іконостаса. Кольорова гама 
мініатюри, побудована на дзвінкому 
поєднанні золотистого з малиновим, 
блакитним і зеленим, перегукується з 
колоритом нововідкритої «Трійці». По¬ 
мітна подібність і в живописному ви¬ 
рішенні нижньої частини композиції, 
яка відповідає іконному «поземові». Для 
мініатюри характерна та міра перепле¬ 
тення галицької ікднописної традиції з 
елементами західноєвропейської худож¬ 
ньої культури котра властива саме 
творчості Миколи Петрахновича. 
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М. Петрахнович. Тайна вечеря. Ікона з 
грибовицьного (Успенського) іконостаса. 

Фрагмент. 

Не піддаючи сумніву портретну 
майстерність Петрахновича, дослідники 
в різний час висловлювали судження, 
що серед його моделей були особи, так 
чи інакше зв’язані з діяльністю Ставро¬ 
пігійського братства Успенської церк¬ 
ви що з ним понад ЗО років спів¬ 
працював художник. Логічно, на нашу 
думку, припустити, що між портретова- 
ними Петрахновичем був і Петро Мо¬ 
гила, якого багато що зв’язувало з 
львівською Ставропігією. Походив він 
з роду господарів Молдавії і Волощини, 


які впродовж десятиліть матеріально 
підтримували братство і практично пов¬ 
ністю фінансували будівництво Успен¬ 
ської (Волоської, як її ще називають) 
церкви. 

Відомо, що Петро Могила вчився 
спершу у львівській братській школі, а 
завершував освіту в університетах За¬ 
хідної Європи. Саме у львівській Успен¬ 
ській церкві, на той час однієї з най¬ 
більших діючих православних церков 
на Україні, він прийняв у 1632 р. сан 
київського та галицького митрополита. 
З тієї нагоди, як зрештою і давніше, в 
пору, коли від 1627 р. був києво-пе- 
черським архімандритом, Петрові Мо¬ 
гилі присвячували пишні панегірики, 
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видавані навіть з ритованими ілюстра¬ 
ціями символічного та умовно портрет¬ 
ного характеру Композиційна пере¬ 
вантаженість і бароккова багатомов¬ 
ність тих хвальних опусів не заступа¬ 
ють щирого визнання видатних заслуг 
активного поборника православ'я, що 
переживало тяжкі часи, а також освіти 
на Україні. Можливо, стимулом для 
створення ймовірного портрета Петра 
Могили у Служебнику 1632 р. стали 
аналогічні інтенції замовника чи само¬ 
го художника 

Останнім власником Служебника до 
того, як його передано Софійському со¬ 
борові у Києві, був Петро Могила. Це 
давало підстави дослідникам пов'язу¬ 
вати створення Служебника з київ¬ 
ським культурним осередком Однак, 
як випливає з тексту на титульному 
аркуші, замовив цей фоліант, гідний ви¬ 
щого архієрея, писареві Лаврентію 
Яцковичу якийсь Іван Боярський. Як 
вияснили нещодавно І. 3. Мицько та 
В. С. Адександрович, був він львів'яни¬ 
ном і на той час готувався до прийнят¬ 
тя сану перемиського єпископа. В його 
заповіті згадано, що цей Служебник 
він передав Петру Могилі на тимчасове 
користування 

Про участь Миколи Петрахновича в 
художньому оформленні кодексу можна 
здогадуватися, беручи до уваги й відо¬ 
мості про сім'ю Івана Боярського. Його 
батько, Василь Боярський, був тоді 
священиком львівської Успенської церк¬ 
ви, над обгорілим іконостасом якої 
продовжували працювати «малярчики» 
майстерні померлого в 1631 р. Федора 
Сеньковича. Відомо, що Петрахнович 
успадкував цю майстерню, отже, й за¬ 
мовлення братства. 

Мініатюри Служебника виконані, 
ймовірно, трьома художниками що 
різнилися професійним рівнем і есте¬ 
тичною орієнтацією. Перший — автор 
зображень на титульному аркуші — 
відзначається явним і органічно засвоє¬ 


ним наслідуванням західноєвропейської 
іконографії та живописної манери. 
Другий — автор зображень Василія Ве¬ 
ликого і Григорія Двоєслова в ріст — 
чітко продовжував традиції галицького 
іконопису і львівської книжкової гра¬ 
вюри початку XVII ст. Саме третій 
виконав зображення Іоанна Златоуста 
на фоні ландшафту. На відміну від ком¬ 
позицій з Василієм та Григорієм, впи¬ 
саних в орнаментальні ренесансного ха¬ 
рактеру рамки, що підкреслює їх зв'я¬ 
зок з книжковою гравюрою, ця мініа¬ 
тюра більше нагадує самостійний стан¬ 
ковий твір. Постать Іоанна Златоуста 
показана не повністю в фас, а в легко¬ 
му, ледь накресленому повороті, що в 
поєднанні з різко скошеним на глядача 
поглядом вносить у композицію ілюзію 
невимушеного руху. Цей засіб своє¬ 
рідного контрапункту, властивий твор¬ 
чості Петрахновича, дозволив йому 
обминути статуарність і симетрію. 

Розумне обличчя з тяжкуватими ри¬ 
сами і вельми індивідуальним виразом 
водночас ріпіучості й лагідності далеке 
від аскетизму й покори, що притаманні 
зображенням візантійського проповідни- 
«ка. Характерною особливістю цієї не¬ 
звичайної мініатюри є демонстративний 
відступ від іконографії Іоанна Златоус¬ 
та, яка була прийнята в православному 
мистецтві, в тому числі в оформленні 
українських друкованих служебників 
XVII—XVIII ст.^* Якщо врахувати 
високий професійний рівень виконання, 
що виключає випадкове порушення тра¬ 
диції, то єдиним прийнятним пояснен¬ 
ням цього явища можна вважати ба¬ 
жання замовника відобразити в особі 
прославленого візантійського ієрарха 
конкретну людину, достоїнства якої мо¬ 
гли бути уподібнені заслугам перед пра¬ 
вославною церквою автора греко-східної 
літургії. Відзначена в свій час 
П. М. Поповим переконлива фізіогно- 
мічна подібність персонажа мініатюри 
з достовірними портретними зображеп- 
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ними Петра Могили в поєднанні з ві¬ 
домими фактами палкого визнання су¬ 
часниками митрополита його численних 
заслуг перед православ’ям на Україні 
дозволяють з великим ступенем віро¬ 
гідності бачити його портрет і в цьому 
чудовому пам'ятнику мистецтва. 

Без сумніву, обома провідними авто¬ 
рами мініатюр Служебника — титуль¬ 
ного аркуша та, хоч і меншою мірою, 
зображення Іоанна Златоуста — були 
засвоєні й активно впроваджені загаль¬ 
ні тенденції і художні засоби західно¬ 
європейського барокко 

Нововідкриті твори Миколи Петрах- 
новича дозволяють твердити, що його 
творчість визначає наступний етап у 
розвитку львівського живопису після 
ренесансного, пов’язаного з ім’ям Федо¬ 
ра Сеньковича. Для цього нового етапу 
характерне прагнення до великої фор¬ 
ми, живописного монументалізму, за¬ 
снованого на традиціях естетики барок¬ 
ко, але трансформованих на місцевому 
грунті з врахуванням традицій україн¬ 
ського мистецтва. Цілеспрямованість 
такого процесу в духовному житті 
українського суспільства ще на початку 


XVII ст. знайшла відображення в «Па- 
лінодії» Захарії Копистенського: «И 
мьі, россове, если для наук в край не- 
мецкие удаємося... з расторопностью 
еднак сметье откидуемо, а зерно беремо, 
уголе зоставуемо, а золото вмйму- 
емо» 

Специфіка нового стилю українського 
живопису в XVII ст. була зумовлена 
гострою соціальною і національно-виз¬ 
вольною боротьбою українців Речі Пос¬ 
политої, яка велась і в формах конфе¬ 
сійного протистояння. Своєрідність 
творчості Миколи Петрахновича поля¬ 
гає, треба думати, у свідомому відборі 
елементів західної, в тому числі барок- 
кової, культури та органічному по¬ 
єднанні їх з високою традицією церков¬ 
ного православного мистецтва і з ідеєю 
національної самобутності. Надзвичай¬ 
но важливою видається та обставина, що 
в кращих творах Петрахновича, як і 
інших художників того часу, риси 
інтернаціонального в своїй основі євро¬ 
пейського стилю, яким, безумовно, є 
барокко, служать формуванню глибоко 
оригінального, суто національного ми¬ 
стецтва. 


О. Ф. СИДОР 

БАРОККО В УКРАЇНСЬКОМУ ЖИВОПИСУ 


В українському живопису порівняно 
з літературою, архітектурою, графікою 
бароккові стильові ознаки з’являються 
дещо пізніше. Слушною є думка про 
середину XVII ст. як про нижню хро¬ 
нологічну межу живопису українського 
барокко і про намісний ряд в іконоста¬ 
сі рогатинської церкви св. Духа як про 
один з його найпереконливіших прикла¬ 
дів. Зокрема, хрестоматійним зразком 
у цьому відношенні служить образ арх¬ 
ангела Михаїла з лівих (північних) 
дияконських дверей цього ансамблю, де 
відчутно проступають і зовнішні, фор- 

Українське барокко та європейський контекст 


мально-пластичні прийоми художнього 
вислову: динамічна композиційна по¬ 
будова, неспокійна рухлива поза архан¬ 
гела, соковитий мажорний колорит, 
золочене тло, насичене різьбленими в 
левкасі орнаментальними мотивами ^ 
Вказані риси чи не найбільше узгоджую¬ 
ться з класичними особливостями євро¬ 
пейського бароккового живопису Сто¬ 
совно українського живопису показові- 
шою і суттєвішою є якісна зміна внут¬ 
рішньої характеристики художнього 
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образу порівняно з попередніми періода¬ 
ми еволюції цього виду мистецтва на 
Україні. Ця зміна була викликана но¬ 
вим розумінням завдань мистецтва на 
тогочасному етапі. 

Окремі спроби переосмислення ху¬ 
дожнього образу спостерігаються в 
українському живопису вже в першій 
половині XVII ст.— як відображення 
суспільно-політичних та історико-куль- 
турних передумов формування того ду¬ 
ховного клімату, породженням якого 
став і живопис українського барокко. 
Визначальними серед цих передумов 
були, з одного боку, наростання націо¬ 
нально-визвольної боротьби, увінчаної 
війною 1648—1654 рр., з другого — за¬ 
гальне піднесення культури. В приско¬ 
ренні процесу формування українського 
барокко в архітектурі велику роль ві¬ 
діграли численні будівничі-іноземці, що 
працювали на Україні. Книжкова гра¬ 
фіка, з'явившись тут одночасно з книго¬ 
друкуванням наприкінці XVI ст., від 
початку обслуговувалась художниками- 
українцями, але й вони багато в чому 
орієнтувалися на вже значний досвід 
у цій галузі своїх західних колег. Де в 
чому подібна ситуація склалася й у 
скульптурі, яка як вид мистецтва не 
мала офіційної підтримки православ¬ 
ної церкви, хоча в середовищі народних 
майстрів різьблена у дереві пластика 
існувала й розвивалась. 

На відміну від цих видів мистецтва 
живопис на українських землях мав 
багатовікові традиції, внаслідок чого 
уповільнювались його стилістичні змі¬ 
ни. Слід зауважити, що йдеться перед¬ 
усім про живопис, пов'язаний з потре¬ 
бами релігійного культу. Незважаючи 
иа те що в українському живописі 
XVII—XVIII ст. значного рівня досяг 
портрет, були відомі краєвид, натюр¬ 
морт, зачатки інших жанрів, визначаль¬ 
ним залишався іконопис, що вбирав у 
себе набутки різних жанрів. Найповні¬ 
ше у ньому віддзеркалилися творчі 


принципи високопрофесійних митців і 
народно-естетичні ідеали, а також ті 
тенденції в розвитку живопису, що міс¬ 
тилися між цими двома його руслами. 

Очевидно, з огляду на вказані причи¬ 
ни в українському барокковому живо¬ 
пису в більшості випадків візуальні, 
формально-пластичні прийоми худож¬ 
ньої мови не уподібнились до тих, які 
традиційно пов'язуються із творами ба¬ 
рокко західноєвропейського зразка. То¬ 
му не можна механічно переносити 
критерії оцінки його на український 
живопис другої половини XVII — пер¬ 
шої половини XVIII ст. Як і будь-якій 
європейській національній мистецькій 
школі, українській школі живопису 
притаманні свої особливості, зумовлені 
об'єктивними обставинами розвитку. 
Впродовж століть вона виробила озна¬ 
ки, які, незважаючи на аналогії в ми¬ 
стецтві інших країн, надають неповтор¬ 
ності не просто її загальному характе¬ 
рові, але позначаються на стилях, у то¬ 
му числі й на стилі барокко. 

Твори, що належали до магістрально¬ 
го напряму українського живопису 
XVII—-XVIII ст., завжди були сповнені 
гуманістичної значимості, прагнення 
утвердити істинно людські цінності. 
А простежувана від середини XVII ст. 
зміна формальних ознак ще більшою 
мірою унаочнювала й посилювала ці 
цінності. Оскільки канони візантійської 
традиції унеможливлювали втілення 
важливих життєвих вражень, багато¬ 
манітності людських характерів, худож¬ 
ники звертаються до ренесансних тен¬ 
денцій, що знайшло вияв у багатьох 
пам'ятках У них у вигляді небожите¬ 
лів часто представлені реальні люди в 
конкретному оточенні. Природно, що 
подібні зміни супроводжувались ком¬ 
промісами, що, однак, не зменшувало їх 
значення. Сприйнявши антропоцентрич- 
ні ідеї Ренесансу, українські художни¬ 
ки впродовж першої половини XVII ст. 
створювали цілісні, класично ясні 
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характери. їм властивий переважно 
споглядальний тип особистості, що не¬ 
рідко контрастував із окремими сповне¬ 
ними динаміки та драматизму традицій¬ 
ними персонажами і сюжетами. 

Дальший крок в естетичному осмис¬ 
ленні людини та довколишнього світу 
належить митцям другої половини 
XVII—XVIII ст. Цей час позначений 
розквітом барокко в ряді європейських 
країн, здобутки якого були відомі й на 
Україні. Ця обставина разом із сприят¬ 
ливою суспільно-політичною обстанов¬ 
кою на українських землях та породже¬ 
ними нею аналогічними процесами в 
інших галузях культури спричинилася 
до значної естетичної переорієнтації 
художників. Вони прагнули втілити 
постійну змінність зовнішнього світу, 
а головне, багатство й динаміку духов¬ 
ного світу людини. 

Після завершення визвольної війни 
1648—1654 рр. західні землі України 
ввійшли в склад Польщі. Незважаючи 
на загострення ідеологічної боротьби, 
наступ реакції та посилення шляхет¬ 
ського гніту, розвиток українського ми¬ 
стецтва на цій території не припинявся. 
Його майстрів продовжували творчо на¬ 
дихати недавні героїчні події всенарод¬ 
ної боротьби. Возз’єднана з Росією схід¬ 
на частина України здобула на деякий 
час більш сприятливі умови для посту¬ 
пу економіки та культури. Існуючі кон¬ 
такти між обома регіонами сприяли 
взаємообміну художніми досягненнями 
і формуванню спільних тенденцій у роз¬ 
витку мистецтва, зокрема живопису. 
Реалізація цих тенденцій на території 
Галичини чи Наддніпрянщини набувала 
місцевих форм. Відмінність у художній 
мові була зумовлена передусім загаль¬ 
ною атмосферою, що панувала на Ліво¬ 
бережній та Правобережній Україні. 
Російський царизм змушений був на- 
початку якоюсь мірою дотримуватись 
підписаних із Б. Хмельницьким угод і 
дозволити на Придніпров’ї хоч би куцу 



Св. Іоанн Милостивий. Ікона з с. Бугрин 
Ровенської обл. 


автономію. Навіть таке обмежене від¬ 
новлення української державності сти¬ 
мулювало спалах життєствердження, 
відгомін якого знаходимо в барокковому 
за характером, динамічному й радісно- 
оптимістичному місцевому живописі. Не 
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Архангел Михаїл зі сценами діянь. 

Ікона з церкви Воздвиження Чесного Хреста 
в Дрогобичі. 


можна забувати й тієї обставини, що 
церковна організація на східноукраїн¬ 
ських землях, навіть прийнявши зверх¬ 
ність московського патріарха, не одразу 
відчула на собі жорстку централізовану 
регламентацію в усіх сферах діяльності. 
Зокрема, релігійний живопис продов¬ 
жував власні традиції і тому логічно 
підійшов до бароккової стилістики. 

На Правобережжі постійний опір 
спробам денаціоналізації та покатоли¬ 
чення українського населення зумовив 
звернення митців до тих традицій ду¬ 
ховної й матеріальної культури, які 
б утверджували національну самобут¬ 
ність. Серед них і давні традиції укра¬ 
їнського іконопису, які більшою мірою, 


аніж на Лівобережжі, наявні в західно¬ 
українському барокковому живописі, 
стриманішому і щодо характеристики 
персонажів, і щодо композиційного та 
колористичного вирішення. 

Починаючи з середини XVII ст. не 
останню роль у розвитку мистецтва 
відіграють зусилля, спрямовані на від¬ 
будову зруйнованих храмів, на їх оздоб¬ 
лення, насамперед іконостасами. Вони 
збагачуються новими сюжетами й на¬ 
віть цілими циклами, канонічні ж ком¬ 
позиційні схеми трактуються по-новому, 
і не лише відносно іконографічних 
нововведень. Міняються й деякі техніч¬ 
ні прийоми живопису. Площинно-лі¬ 
неарний контурний узор і символічно- 
умовне зіставлення колірних плям на 
іконі дедалі частіше поєднуються, а то 
й цілком замінюються об'ємним ліплен¬ 
ням форми, відтворенням глибини прос¬ 
торових планів. Вирішення таких зав¬ 
дань значною мірою уможливилось зав¬ 
дяки застосуванню олійних фарб, які в 
цей період комбінувалися із звичною 
темперою. Найчастіше темперою вико¬ 
нували перший етап роботи, а для 
завершальної промальовки з тонкими 
ласуваннями використовували олію, зоб¬ 
ражальні можливості якої збагачували 
живописну фактуру ікони, підкреслю¬ 
вали пластичну та психологічну вираз¬ 
ність дійових осіб. 

Свідчення Павла Алеппського про ба- 
рокковий вигляд українських іконоста¬ 
сів середини XVII ст.^ ілюструє 
іконостас церкви св. Духа в Рогатині. 
Зведений 1650 р. зусиллями місцевого 
братства ^ він своєю архітектонікою ще 
продовжує традиції ренесансних іконо¬ 
стасів, а його енергійне різьблення, що 
створює активні світлотіньові перепади, 
вже виконане в стилі барокко ^ Подіб¬ 
не явище, дуже типове для України, 
дозволило М. Драгану твердити, що 
«наше відродження не завжди має 
чистоту ренесансних форм, і запас їх 
досить обмежений» Варто згадати у 
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цьому зв’язку й зауваження швейцар¬ 
ського вченого П. Мейєра, що «це де¬ 
коли негармонійне поєднання може бу¬ 
ти в деталях представлене з таким 
талантом, силою й свіжістю, що з нього 
постають твори мистецтва найвищого 
гатунку, тоді як декотрі твори з ознака¬ 
ми чистоти стилю можуть справляти 
слабке враження» ®. 

У рогатинському іконостасі-^рокко- 
вий характер має не лише стилістика 
різьби. Тут чи не вперше проступають 
риси барокко і в окремих іконах, перед¬ 
усім намісного ряду. Створений на кош¬ 
ти братства, тобто вихідців із середніх 
верств суспільства, іконостас, безпереч¬ 
но, відповідав їх смакам. В цих іконах 
убачаються намагання розкрити внут¬ 
рішній світ людей, поданих у динаміці. 
Українські художники нагромадили ве¬ 
ликий досвід у зображенні небожителів 
у людській подобі, що полегшувало їх 
завдання на новому, барокковому етапі 
розвитку українського живопису. 

Отже, хронологічно першим зразком 
стилістично зрілих бароккових живо¬ 
писних творів на Україні служать ікони 
намісного ряду рогатинського іконоста¬ 
са. До них можна додати низку інших 
ікон середини XVII ст., зокрема ікону 
«Архангел Михаїл зі сценами діянь» 
із намісного ряду Хрестовоздвиженсь- 
кої церкви Дрогобича, створену, очевид¬ 
но, одним із майстрів вишенського * ма¬ 
лярського осередку. Для неї характерні 
таке ж, як і для рогатинських ікон, 
глибоке обрамлення з різьбою, насиче¬ 
не орнаментальними мотивами гравійо¬ 
ване золочене тло, такий же життє¬ 
радісний образ архангела. Динамічності 
фігури майстер досягає завдяки по¬ 
жвавленому виразові обличчя архан¬ 
гела, легкому розворотові корпусу влі¬ 
во, а голови вправо, при цьому погляд 
спрямований на глядача, завдяки злег¬ 
ка розведеним рукам і ніби готовим 
зметнутися вгору розкішним крилам. 


завдяки складкам плаща, відхиленим 
управо. 

Ці самі риси притаманні шести вір¬ 
туозно намальованим мініатюрним сце¬ 
нам діянь Михаїла. Вони вільно вком- 
поновані у позем і захоплюють експре¬ 
сією і точною спостереженістю побуто¬ 
вих знарядь праці, наприклад прялки, 
за якою сидить Єва, чи мотики в руках 
Адама. Така композиційна побудова 
ікони, значною мірою продовжуючи 
принципи творчості народних майстрів, 
відображає досить характерну для куль¬ 
тури того часу, й для української ба- 
роккової зокрема, тенденцію до оповід- 
ності. Як писав І. Франко, «сімнадця¬ 
тий вік був у нас загалом героїчним ча¬ 
сом, а тим самим і часом, коли люди, 
самі переживаючи найрізноманітніші 
пригоди, любувалися в оповіданнях 
таких пригод» В образотворчому ми¬ 
стецтві одним із виявів бароккового 
прагнення ускладнити форму та рух, у 
тому числі й сюжетний, і стала оповід- 
ність. Приміром, видані 1625 р. в 
Києво-Печерській друкарні «Акафісти» 
містили 18 ілюстрацій з 18 дошок, а 
надруковані там через півстоліття, в 
1674 р., вони були оздоблені вже 150 
гравюрами зі 135 дошок. 

Подібне сюжетно-тематичне збагачен- 
ня українського живопису епохи барок¬ 
ко значною мірою можна пояснити сло¬ 
вами Д. С. Лихачова, що «реальне 
спостереження дуже часто проявляється 
у творах образотворчого мистецтва не 
безпосередньо, а через літературне 
першоджерело, через сюжет, що уже 
був відображений в писемності. Воно 
підпорядковане слову...» Однак на¬ 
віть у такому випадку літературне 
першоджерело (у нашому контексті 
тексти богословського характеру), буду¬ 
чи лише спонукальним мотивом, під¬ 
лягало творчій трансформації. 

Внаслідок розквіту мистецтва україн¬ 
ської друкованої книги та її значного 


177 



поширення з середини XVII ст. спосте¬ 
рігається запозичення майстрами іконо¬ 
пису окремих композиційних рішень з 
гравюр. Наприклад, майже до подро¬ 
биць повторено композицію «Явління 
Христа Александрійському патріархові 
Петру» з гравюри «Тріоді квітної» 
1631 р. (Києво-Печерська друкарня) на 
іконі із с. Баличі на Львівщині (Львів¬ 
ський музей українського мистецтва — 
далі ЛМУМ), а композицію гравюри 
Никодима Зубрицького «Явління св. 
Миколи цареві Костянтину» з «Ака¬ 
фістів» 1699 р. (Львівська братська 
друкарня) — на іконі із с. Великі 
Голосковичі біля Львова (ЛМУМ). 

Аналогічні приклади можна продов¬ 
жити, але для нас суттєвіше те, що 
поширюються іконографічні зразки, 
котрі є відбиттям бароккової алегорич¬ 
ності та відзначаються ускладнено-сим- 
волічним змістом. Такий, зокрема, сю¬ 
жет «Христос — виноградна лоза», ши¬ 
роке розповсюдження якого в кінці 
XVII—XVIII ст., напевно, викликане 
появою гравюр у львівських виданнях 
«Акафістів» 1674 р., «Служебника» 
1691 р. та «Акафістів» 1699 р. (дві 
останні гравюри роботи Никодима Зуб¬ 
рицького) Щоправда, композицію 
«Христос — виноградна лоза» бачив се¬ 
ред стінопису Київського братського 
монастиря ще Павло Алеппський у се¬ 
редині XVII ст.*^ Його свідчення важ¬ 
ливе тим, що пов’язане з Києвом, яко¬ 
му належить особлива роль у станов¬ 
ленні українського барокко в архітек¬ 
турі, графіці живописі з огляду на 
тогочасні обставини суспільно-політич¬ 
ного та історико-культурного життя 
Охопивши літературу бароккові тен¬ 
денції дуже швидко виявляються і в 
гравюрі у вигляді символів та алего¬ 
рій. Прикладом тут можуть слугувати 
титульні аркуші й ілюстрації книг 
Лазара Барановича «Меч духовний» 
(1666, Києво-Печерська друкарня) і 
«Труби словес проповідних...» (1674, 


там же) Програма цих ускладнених 
композицій була запропонована, оче¬ 
видно, самим Лазарем Барановичем — 
помітним представником української 
бароккової культури. 

У Києві зберігся яскравий взірець 
такого відгалуження «вченого» живопи¬ 
су українського барокко — іконостас 
Софійського собору. Окремі ікони іконо¬ 
стаса насичені складними алегоріями, 
ажурна різьба його відзначається над¬ 
звичайною пишністю і вигадливістю, а 
поземельний план — розмаїттям ліній¬ 
них обрисів. Але навіть і тут збері¬ 
гаються життєрадісні людські образи, 
що є показовим для української куль¬ 
тури другої половини XVII — першої 
половини XVIII ст. 

Складна алегорична мова, у тонкощах 
не зрозуміла широкому загалу, в основ¬ 
ному не була сприйнята українським 
барокковим живописом. Художників за¬ 
довольняла символічність, закладена 
уже в самій сутності сюжетів і персона¬ 
жів Святого письма. Не відступаючи 
від цього сюжетно-тематичного репер¬ 
туару, вони разом з тим у звичних об¬ 
разах успішно втілюють пафос змін, що 
відбуваються довкола, участь у них 
людини та багатогранність її внутріш¬ 
нього Світу. А це підводило митців до 
бароккового вирішення композицій, до 
контрастного протиставлення мас, форм, 
рухів, до послідовного освоєння пер¬ 
спективи, анатомії людського тіла, до 
збагачення палітри. 

Суттєвою ознакою цього процесу було 
також вироблення нового типажу релі¬ 
гійних персонажів. Як зауважив на по¬ 
чатку XX ст. киянин Є. Кузьмін, «якщо 
в Московській Русі другої половини 
17-го століття портрети все ще деколи 
трактуються як ікони, то в Києві у цей 
час відбувається скоріше протилежне — 
ікона перетворюється у портрет чи про¬ 
сто «живописне зображення» Справ¬ 
ді, лише умовно можна назвати іконами 
«Пророка Даниїла» та «Св. Уляпу» 
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(бл. 1732) з іконостаса Преображен- 
ської церкви у Великих Сорочинцях. 
У компонентах цього (та й подібних до 
нього) іконостаса українське барокко 
досягло апогею. Згадані ікони, зокрема, 
позначені щедрим використанням орна¬ 
ментальних мотивів. Схильність до ба¬ 
гатого орнаменту, складних форм і на¬ 
сиченого кольору споріднює українське 
професійне бароккове мистецтво з по¬ 
тужним пластом народної творчості, 
яка також дуже своєрідно^ й швидко 
переосмислила деякі естетичні принци¬ 
пи барокко. 

Важливим засобом створення худож¬ 
нього образу в барокковому живописі 
є колорит. Якщо в іконі до XVII ст. 
звертались переважно до зіставлення 
локальних колірних плям, то при пере¬ 
ході від ренесансної концепції кольору 
до бароккової відбувається перехід від 
системи координації основних кольорів, 
трактованих як рівноцінні, до системи 
розширення й більшої вишуканості 
вальорів, використання ширшої шкали 
проміжних тонів 2°. Стосовно живопису 
України це підтверджує творчість про¬ 
відних художників епохи, таких, як 
Йов Кондзелевич, Василь Петранович, 
автори іконостаса Троїцької надбрамної 
церкви Києво-Печерської лаври чи ікон 
із зображеннями мучениць середини 
XVIII ст. з Конотопа^*. 

Близькі за звучанням (хоча й вико¬ 
нані майстрами неоднакових обдару¬ 
вань) образи спостерігаємо на багатьох 
збережених у різних місцевостях Украї¬ 
ни іконах другої половини XVII— 
XVIII ст. Ця лінія розвитку тодішнього 
українського живопису була найбільш 
прогресивною і плодотворною. Водночас 
вона стала останньою в еволюції кла¬ 
сичного українського іконопису як про¬ 
відної галузі живопису взагалі, оскіль¬ 
ки в подальшому релігійний живопис не 
займав пріоритетного місця в ієрархії 
видів і жанрів мистецтва на Україні. 

ПаратютБвго з художниками провідної 


течії українського бароккового живопи¬ 
су продовжували працювати іконописці 
консервативних переконань. їхні робо¬ 
ти, не досягаючи високої одухотворе¬ 
ності класичних зразків давньоукраїн¬ 
ського живопису, виглядають архаїчни¬ 
ми порівняно із згаданими творами, а 
особливо порівняно з творами майстрів, 
цілковито зорієнтованих на західноєвро¬ 
пейський живопис. І ця остання група 
митців не була домінуючою, хоча є 
відомості,'ЩО, наприклад, складові час¬ 
тини іконостаса, створеного в 1702— 
1716 рр. для Благовіщенського собору 
Ніжина, сприймалися не як ікони, а як 
картини, близькі до західного живопи¬ 
су В церкві с. Бісковичі біля Самбора 
знаходилася ікона «Благовіщення», на¬ 
мальована 1713 р. Василем «Медицьким 
малярем» яка, не відзначаючись 
високою мистецькою вартістю, скоріше 
всього була інтерпретацією якоїсь ком¬ 
позиції західного походження. Таке ж 
враження справляють «Зішестя св. Ду¬ 
ха» в церкві с. Головня і «Поклоніння 
волхвів» у церкві с. Заболотці (обид¬ 
ва — на Волині). 

Вирізняється ще одна, численніша 
група ікон, автори яких враховували 
веління часу, хоча й залишались біль¬ 
ше традиціоналістами, аніж митці про¬ 
відної течії. Новий зміст, нове світо¬ 
сприймання вони успішно суміщали з 
формою, що продовжувала властиву 
східнохристиянському регіонові, за¬ 
початковану ще Візантією традицію. 
Але ця форма в їхній інтерпретації 
втрачала канонічність, і результатом 
був не компроміс, а переконливе повно¬ 
кровне явище мистецтва, споріднене із 
вищезгаданою магістральною лінією 
українського живопису другої половини 
XVII-XVIII ст. 

Група празпичних іконок з Войнило- 
ва Івано-Франківської області (середи¬ 
на XVII ст., тепер у ЛМУМ) ілюструє 
саме таке розуміння релігійного живо¬ 
пису. Не випереджаючи свого часу в 




Й. Кондзелевич. Апостоли Яків та Іоанн. 

Фрагмент іконостаса для церкви 
Білостоцького монастиря. 

типажах і композиційних рішеннях, що 
переважно є традиційними, у тракту¬ 
ванні окремих постатей і їхніх сюжет¬ 
но-психологічних стосунків, художник 
все-таки виділяється з-поміж рядових 
сучасних йому іконописців. Його ікон¬ 
ки представляють наближену до народ¬ 
ної творчості життєствердну, опти¬ 
містичну течію. Слід мати на увазі, що 
іконопис народних і напівпрофесійних 
майстрів також підлягав подібним сти¬ 
льовим змінам, звичайно, з урахуван¬ 
ням специфіки цієї сфери мистецької 
творчості. 

Усвідомлено-вибіркове використання 
можливостей кольору, рисунка, перс¬ 
пективи, вивчення анатомічної будови 
людини відкривали перед українськими 
художниками XVII—XVIII ст. нові 


горизонти в мистецькому втіленні люд¬ 
ського образу. Це впритул підводило їх 
до відтворення реального оточення, 
передачі ілюзії світлоповітряної перс¬ 
пективи, а тим самим давало змогу ху¬ 
дожнього освоєння краєвиду, і ланд¬ 
шафтного, й архітектурного. Яскраве 
свідчення товіу сорочинський іконостас, 
ікони із Сулимівки на Полтавщині чи 
Березни біля Чернігова Але вони на¬ 
лежать до вершинних явищ живопису 
вказаного періоду, що почався століт¬ 
тям раніше, в середині XVII ст. До пер¬ 
вісних же можна віднести, приміром, 
пределли іконостаса церкви св. Юра в 
Дрогобичі, композиції «Боротьба Якова 
з ангелом» і «Сон Якова» із святодухів- 
ського іконостаса в Рогатині чи неве¬ 
ликі композиції з пределл і верхньої 
частини вівтарів 1689 р. із с. Білий Ка¬ 
мінь (Львівська картинна галерея) 
Характерно, що згадані композиції 
мають в іконостасах та вівтарях друго¬ 
рядне значення. Саме там багато що 
із нововведень витримувало іспит на 
життєздатність, щоб згодом зайняти 
більш престижні місця в ансамблях. 
Наприклад, у богородчанському іконо¬ 
стасі роботи Йова Кондзелевича це 
простежується досить виразно. Незва¬ 
жаючи на те що деякі складові частини 
іконостаса ще зберігають зовнішню 
форму традиційної композиції, характер 
створених майстром образів і формаль¬ 
но-пластичні засоби його мистецької 
мови невід^ємні від епохи, в яку він 
жив і творив. 

Йов Кондзелевич посідає особливе 
місце в історії вітчизняного живопи¬ 
су окресленої епохи. Представляючи 
волинську школу живопису XVII— 
XVIII ст., він зазнав також впливу 
галицького іконопису (у Жовкві мину¬ 
ла перша частина його життя) і київ¬ 
ської мистецької традиції, на користь 
чого промовляють певні риси його інди¬ 
відуальної живописної манери. В іконах 
пензля Кондзелевича, передусім бо- 
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вівтаря для церкви Загорівського монастиря. 


городчанського іконостаса, віддзеркали¬ 
лись типові особливості живопису укра¬ 
їнського барокко. Голос епохи вчуваєть¬ 
ся у його художницькому мисленні ка¬ 
тегоріями великого стилю (багатофігур¬ 
ні монументальні композиції «Успіння 
Богородиці», «Возцесідня Господнє» 
тощо; особлива масштабність навіть 
ліричних образів), у багатому, неодно¬ 
значному внутрішньому світі персона¬ 
жів, у колориті, збагаченому півтонами, 
у застосуванні лаків з органічними барв¬ 
никами. Водночас, звертаючись до євро¬ 
пейського живопису, Кондзелевич від¬ 
бирає лише ті його досягнення, які не 



Св. Георгій-Змівборець. Волинська іконописна 
майстерня першої третини XVIII ст. 


заступають собою великих традицій 
українського середньовічного іконопису. 
Саме тому творчість Кондзелевича не¬ 
можливо розглядати поза контекстом 
українського іконопису, але іконопису, 
що є компонентом української барокко- 
вої культури. 

Художник сконденсував і творчо 
переосмислив здобутки західного живо¬ 
пису й іконопису рідних земель, а в 
межах останнього — і досвід різних ми¬ 
стецьких осередків. Вони, як і східно¬ 
українські мистецькі центри, зробили 
великий і своєрідний внесок у загальну 
картину живопису епохи барокко на 
Україні. Майстри жовківського осеред¬ 
ку, наприклад, були широко знані не 
лише в Галичині. З-поміж виконаних 
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Волинський іконописець 1750 р. Св. Онуфрій 
з с. Новосілки Волинської обл. 


ними впродовж перших десятиліть 
XVIII ст. й уцілілих прекрасних іконо¬ 
стасів слід згадати ансамблі у цері^ах 
досить віддалених від Жовкви м. Буча¬ 
ча чи с. Скорики (тепер Підволочинсь- 
кого р-ну Тернопільської обл.) Сут¬ 
тєво доповнюють наше уявлення про 
живопис України XVII—XVIII ст. па¬ 
м'ятки Волині недавно ще маловідо* 
мі. Те саме можна сказати й про тодіш¬ 


ній іконопис Закарпаття, який у бага¬ 
тьох випадках переконливо ілюструє те¬ 
зу про народну й напівпрофесійну лінію 
розвитку живопису українського ба¬ 
рокко. 

Бароккове мистецтво України на кі¬ 
нець XVII ст. було вже настільки зрі¬ 
лим, що впливало й на архітектуру, 
різьбу, живопис сусідніх країн, зокрема 
Сербії та Росії, де тоді відбувалися ана¬ 
логічні процеси в галузі культури. Мос¬ 
ковські малярі останньої третини 
XVII ст. відходять від візантинізму 
іконописних традицій і формують нап¬ 
рям, що підготував мистецтво Петров- 
ської епохи. Для них стає характерним 
об’ємне трактування ликів та фігур 
святих, використання гравюри як іконо¬ 
графічного джерела, темпери з подаль¬ 
шими ласуваннями олійними фарба¬ 
ми Як свідчить В. Брюсова, «іконопис 
цього кола виявляє подібність до укра¬ 
їнського живопису кінця століття, 
пронизаного світським світосприйнят¬ 
тям» 

Зміцненню зв’язків України з багать¬ 
ма регіонами Росії та з Балканами 
сприяла, зокрема, та обставина, що ви¬ 
хованці Київської академії займали там 
різні церковні посади. Це було, на¬ 
приклад, однією з передумов «потужно¬ 
го мистецького потоку, що йшов у Сибір 
з України в 17—18 ст.» Зведена в 
1697—1719 рр. в Нижньому Новгороді 
церква Собору Богородиці не лише за¬ 
вершена «по-українськи» зорієнтова¬ 
ними по сторонах світу главками, але 
і її розкішний різьблений іконостас 
демонструє очевидну залежність чи 
орієнтацію на українські бароккові іко¬ 
ностаси. Те саме можна сказати і про 
іконостас Успенського собору в Рязані, 
збудованого в 1693—1699 рр.®® «В Росто¬ 
ві Великому працював Василь Харків¬ 
ський, його ікони збереглися у церкві 
Іоанна Милостивого, українські майстри 
розмалювали трапезну-паперть собору 
Різдва Антонієва монастиря в Новгоро- 
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ді, прикрасили стінописом собор у Со- 
лігаличі та ін.» 

Вплив східноєвропейського барокко 
поширився і на Балкани. В Болгарії, а 
ще раніше в «Сербії і в сербів-пере- 
селенців у кінці XVII — на початку 
XVIII ст. надзвичайно популярними 
стають твори російської та української 
літератури й мистецтва, що вже несли 
в собі безсумнівні риси барокко» Не 
із світським живописом західноєвропей¬ 
ського зразка, а саме з іконами тих 
країн, де було поширене православ'я, 
слід порівнювати тогочасні українські 
ікони. И тоді виявиться, що україн¬ 
ським майстрам вдалося подолати, зда¬ 
валось би, нездоланний бар’єр: об’єдна¬ 
ти давні традиції іконопису з новими 
мистецькими формами 

Бароккова тенденція (нерідко вже і 
8 окремими елементами рококо) продов¬ 


жувала займати чи не провідне місце в 
українському живопису і впродовж дру¬ 
гої половини XVIII ст., й одним з 
останніх її спалахів була творчість 
видатного львівського митця кінця 
XVIII ст. Луки Долинського. Проте 
вершинні досягнення живопису україн¬ 
ського барокко належать до середини 
XVIII ст. За цим рубежем відбувається 
поступовий його занепад. Зміцнення 
позицій російського самодержавства та 
підпорядкованої йому офіційної церкви, 
їхнє прагнення будь-якими способами 
послаблювати національну самосвідо¬ 
мість українського народу не обминули 
згубним впливом й український іконо¬ 
пис в цілому. Він неухильно втрачав 
риси національного мистецтва, за¬ 
лишивши пам’ятки епохи барокко як 
одну з привабливіших сторінок у літо¬ 
писі українського живопису. 


Д. В. СТЕПОВИК 

СИСТЕМА ТРОПІВ В УКРАЇНСЬКОМУ БАРОККО 


Вже перші спроби вивчення історії 
українського мистецтва виявили Лого 
стильову своєрідність у XVI—XVIII ст. 
При зіставленні українських літератур¬ 
но-мистецьких творів різних видів та 
жанрів цієї доби найбільше впадала в 
око відмінність їх від творів поперед¬ 
ньої і наступної епох. У часових межах 
від 80-х років XVI ст. до 90-х років 
XVIII ст. досить виразним було пану¬ 
вання однієї стильової системи творен¬ 
ня образу — чи то йдеться про полеміч¬ 
ні трактати, чи про поезію, живопис, 
гравюру, архітектуру, декоративне ми¬ 
стецтво, чи про театр або музику. Вона, 
змінивши попередній не дуже тривалий, 
але яскравий спалах української рене¬ 
сансної культури XVI ст., утверджує¬ 
ться на цілі 200 років, щоб, вичерпавши 


свої можливості, * поступитися місцем 
іншим стильовим системам — романтиз¬ 
мові й класицизмові. 

Незважаючи на очевидну спорідне¬ 
ність цієї системи з європейським ба¬ 
рокко, дослідники — з різних причин — 
спочатку не зважувалися вжити слово 
«барокко» стосовно українських явищ 
у літературі й мистецтві. Вивчення спо¬ 
ріднених елементів провадилося за 
ознаками зовнішньої схожості, а не 
внутрішньої суті. А оскільки україн¬ 
ське мистецтво XVI—XVIII ст. зовні 
не вкладалося в ложе ні католицького 
(контрреформаційного), ні протестант¬ 
ського барокко, то виглядало обачніше 
використовувати різні описові поняття 
типу: «козацький стиль», «своєрідна 
українська стилізація». Лише у другій 
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лоловині XX ст., у зв’язку із загальним 
лосиленням уваги до барокко, слово це 
почало поступово з’являтись і в розвід¬ 
ках про українську літературу та ми¬ 
стецтво. 

І все ж термін «українське барокко» 
повисає в повітрі, якщо його не закрі¬ 
пити на міцній підпорі наукового ви¬ 
значення. А завдання це не з простих, 
якщо зважити на два моменти. Перший. 
Не існує точного, чітко сформульовано¬ 
го визначення навіть самого автохтон- 
дого барокко, тобто барокко Італії, де 
лоно виникло і виявилося в усій своїй 
повноті. Ретельний опис основних ознак 
барокко західних зразків маємо у бага¬ 
тьох авторів і, може, найкращий у Ген¬ 
ріха Вельфліна, який дуже точно ви¬ 
значив риси відмінності між Ренесан¬ 
сом і барокко Другий момент. Ви- 
:значення українського барокко усклад¬ 
нюється тим, що досі не було яких-не- 
■будь серйозних спроб виокремити 
характерні риси цього стилю у всіх ви¬ 
дах творчості й звести їх до спільного 
знаменника. Це постійно спричиняє 
плутанину. Не знаючи ознак стилю, до 
двищ барокко стали* зараховувати, що 
дому заманеться. Наведу лише один 
приклад. Один з авторів дає у своїй 
праці таку назву цілому розділові: 
«Формування українського барокко» 
Але марно шукати в цьому розділі (як 
і в усій цій книжці) відповіді, що скла¬ 
дає сутність українського барокко. Як 
відбувалося оте «формування»? Які ри¬ 
си єднають, а які відрізняють україн¬ 
ське барокко від бароккового мистецтва 
інших країн? Крім першої фрази роз¬ 
ділу, слово «барокко» далі взагалі тут 
не фігурує. 

На жаль, таке номінативне поводжен¬ 
ня з терміном «українське барокко» — 
не виняток у літературознавстві й ми¬ 
стецтвознавстві. Ніхто не завдав собі 
праці вияснити питання, чи було барок¬ 
ко усвідомленим вибором українських 
письменників^ митців, архітекторів, чи 


було спонтанним явищем. Для цього 
потрібно уважно простудіювати тракта¬ 
ти, полемічні твори, епістолярні й ме¬ 
муарні документи XVI—XVIII ст. під 
кутом зору прихильності творчих людей 
до того чи іншого стилю. Мої особисті 
спостереження над безліччю творів 
українських митців, передусім графіч¬ 
них, дають підстави твердити, що укра¬ 
їнське барокко не було наслідувальним, 
а постало на місцевому грунті з незнач¬ 
ним запозиченням досвіду бароккових 
майстрів західних країн Я також вва¬ 
жаю, що стиль барокко на Україні був 
більшою мірою результатом творчих 
експериментів, ніж теоретичної думки, 
хоч і останньої не слід применшувати. 
Адже багато історико-теологічних трак¬ 
татів, поем, казань, діалогів (від Заха- 
рії Копистенського до Григорія Сково¬ 
роди) вияскравлюють значення у твор¬ 
чому процесі динамічності й містеріаль- 
ності, які, до речі, складають суть пере¬ 
важної більшості українських барокко¬ 
вих творів. І все ж українське барокко 
виникло і діставало основні імпульси 
розвитку не з теорії, а з практики. 

Можливо, тому жоден вид (і тим біль¬ 
ше жанр) творчості не дає нам повного, 
скрупульозно підібраного «пакету» ба¬ 
роккових рис. Кожен митець вільно 
вибирав ті чи інші риси, відповідні по¬ 
ставленому завданню. Щоб оцінити 
українське барокко як стильове ціле, 
треба звести докупи усі види творчості, 
утворити своєрідну панораму розмаїто¬ 
го матеріалу. І лише тоді методом ана¬ 
лізу можна вичленити характерне для 
всього процесу стильоутворення. 

При уважному вивченні цієї панора¬ 
ми, яка включає усі види творчості 
(від словесної до архітектурної), виді¬ 
ляються десять основних спільностей, 
частина яких збігається з рисами автох¬ 
тонного барокко, а частина притаманна 
тільки Україні. Це обширне коло ми¬ 
стецьких троп; майстерне об’єднання 
уявного з реальним; повторення одних 
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і тих же елементів у різних образах; 
стягування різночасових і різнопросто- 
рових сюжетів в один час і простір; 
трактування декоративних елементів як 
символів або як підсилювачів основно¬ 
го образу; перемінне ставлення до нега¬ 
тивних та позитивних персонажів; по¬ 
мірність експресивного ладу; динаміч¬ 
ність форми; надання прикрасам особ¬ 
ливої значущості й вибагливості; 
зростаюча мистецька роль різних напи¬ 
сів 

До суто українських рис” барокко 
можна віднести 2, 4, 6 і 7 ознаки. Інші 
більше характеризують західні варіанти 
барокко, спільні для усіх шкіл, хоч у 
процесі творчої практики і вони напов¬ 
нювалися новим значенням, відповід¬ 
ним українському матеріалові. 

Українське барокко — один з націо¬ 
нальних варіантів світового стилю, що 
виник під впливом місцевих умов роз¬ 
витку мистецького процесу, але водно¬ 
час був зв'язаний з автохтонним барок¬ 
ко такими основними ознаками форми, 
як рух, масивність, контраст і напру¬ 
ження в їх оригінальних осмисленнях, 
доповненнях і переробках, а саме за¬ 
лученні найширшого кола троп, по¬ 
єднанні християнських, міфологічних і 
реально-конкретних образів, застосуван¬ 
ні рефрену, полісюжетності, об’єднанні 
сюжетики з декором, змінюваності зна¬ 
чень основних образів, помірності у ви¬ 
явленні експресивних станів, динаміч¬ 
ності й вибагливості форми, наданні на¬ 
писам (афоризмам, абревіатурам) ми¬ 
стецького сенсу 

Зрозуміло, це визначення українсько¬ 
го барокко дещо «громіздке» і багатоас- 
пектне. Але всіляке прагнення дати ін¬ 
ше, «компактніше», очевидно, буде 
однобічним, не охоплюватиме істотних 
нюансів розвитку барокко на україн¬ 
ських землях. Будь-який національний 
варіант барокко має синкретичну при¬ 
роду, бо додає до значної кількості 
рис автохтонного барокко ще й нові, 



тобто ускладнює загальну стильову кар¬ 
тину З цих причин у визначення" 
такого різноманітного явища, як укра¬ 
їнське барокко, слід обов’язково вклю¬ 
чати всі ті риси, що складають його 
суть. 

Питання про тропи є ключовим у ви¬ 
значенні такого унікального за своєку 
природою стилю, як барокко. Якраз за* 
тропами — за їх добором, способом ви¬ 
користання, частотою звернення до* 
них — розпізнається в основному він. 
Якщо абстрагуватися від інших рис, та 
барокко можна трактувати лк доведену- 
до найвищого щабля образність. Одно¬ 
значність і прямота абсолютно не су- 
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місні з мовою барокко. Як літературо¬ 
знавче поняття тропи включають у себе 
метафору, метонімію, алегорію, гіпер¬ 
болу, літоту. В мистецтвознавстві тро¬ 
пи — це передусім численні символи, 
асоціації, взагалі всілякі іносказання. 
Певна річ, тропи літературні й мистець¬ 
кі використовувалися в усіх великих сві¬ 
тових стилях. Але в барокко знаходимо 
їх повний набір і дуже інтенсивну ек¬ 
сплуатацію. Враховуючи той факт, що 
майстри українського мистецтва доби 
барокко щедро збагатили загальновжи¬ 
ваний корпус троп численними перенос¬ 
ними значеннями, якими послуговував¬ 
ся український народ, є всі підстави 
вважати тропи визначальними в ряду 
характерних рис українського барокко. 

Образотворче мистецтво, і зокрема 
українська графіка XVI—XVIII ст., дає 
багатий матеріал використання троп, 
аналогічних до вживаних у мистецтві 
слова. І це не випадково, оскільки зоро¬ 
вий образ чи не найближчий до словес¬ 
ного (як усного, так і написаного). 
А крім того, графіка як вид образотвор¬ 
чого мистецтва по-своєму «обслуговува¬ 
ла» мистецтво слова (у вигляді ілюст¬ 
рацій до літературного тексту), тому 
система тропів у них схожа. 

Так, метафора у графіці барокко роз¬ 
вивалася у тих самих чотирьох видах 
перенесень, що і в літературі. Ці пере¬ 
несення дуже просто і водночас дуже 
точно сформулював ще український 
учений М. Довгалевський у своєму ла- 
тиномовному трактаті «Ногіиз роеіісиз» 
(«Сад поетичний»): 1. Перенесення зна¬ 
чення з живого предмета на неживий. 
2. Перенесення значення з неживого 
предмета на неживий. 3. Перенесення 
значення з живого предмета на живий. 
4. Перенесення значення з неживого 
предмета на живий 

У творчій практиці українські митці 
застосовувані^ усі чотири види метафори. 
Звичайно, система перенесень значень 
легше здійснюється (і краще просте¬ 


жується) у мистецтві слова. Навіть у 
побуті українці вдаються до їх най- 
розмаїтіших відтінків, а що вже в 
красному письменстві барокко — від 
полемічної літератури до творчості 
Г. Сковороди воно повниться метафо¬ 
рами. 

Що стосується образотворчого мисте¬ 
цтва, то тут, певна річ, різниця у їх 
використанні порівняно з красним пись¬ 
менством не така вже й велика, але 
вона є (внаслідок специфіки зображен¬ 
ня). Проте всі метафори в образотвор¬ 
чому мистецтві тонко обгрунтовані й 
образно повноцінні. Першим (із зазна¬ 
чених М. Довгалевським) видом мета¬ 
фор українські графіки послуговували¬ 
ся для візуального відтворення тих пред¬ 
метів неживої природи, які відбивали 
особливості людей. Апостол Петро часто 
зображався поряд із скелею неначе в 
підтвердження слів Ісуса Христа, що 
він створить на скелі цій церкву, яку 
не здолають сили пекла. Варлаам Ясин- 
ський у добу свого митрополитства в 
Києві — у вигляді зорі, сонця, місяця 
і навіть свічі, тобто всього, що світить, 
є ясним. Обігруючи прізвище митропо¬ 
лита, митці тим самим оцінювали його 
діяльність як духовного і культурного 
провідника українського суспільства на 
межі XVII і XVIII ст. На гравюрах 
XVII ст. Києво-Печерська лавра іноді 
набувала вигляду лаврового вінця чи 
дерева (збіг назв зумовив перенесення 
понять). 

Другий вид метафор набагато частіше 
зустрічається в літературі, ніж в обра¬ 
зотворчому мистецтві. Йдеться про зви¬ 
чайні порівняння речей неживої при¬ 
роди, а такими порівняннями повниться 
мова кожної більш-менш образно ду¬ 
маючої людини. У старовинній гравюрі 
вони не існують в ізольованій формі, а 
поєднуються з іншими тропами. На¬ 
приклад, порівняння книги з рікою у 
книжковому знакові друкаря Івана Фе- 
дорова супроводжується рядом асоціа- 
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тивних елементів, в іконі, мініатюрі та 
гравюрі одна вежа або купол, як прави¬ 
ло, слугували метафорою цілого міста 
(ікони про Юрія-Змієборця, мініатюри 
київського Псалтиря 1397 р., ранні гра¬ 
вюри українських перпіодруків). 

Чи не найбільш поширеним в образо¬ 
творчому мистецтві барокко був третій 
вид метафори. «Предметом», на який 
переносилися ті чи інші властивості 
живої природи, звичайно була людина. 
Українське барокко зберегло цілий 
арсенал понять ренесансного гуманізму. 
Правда, гуманізм його ніколи не вихо¬ 
див за рамки геоцентричної ідеології 
(визнавалося, що «людина — міра усіх 
речей», але тільки як залежна від волі 
Бога-Творця). Тому образи бароккового 
мистецтва України дуже, сказати б, лю- 
диношанобливі. Людина в них прирів¬ 
нюється до інших явищ живої природи. 
Цей вид метафор характерний для кіль¬ 
кох жанрів живопису, графіки, скульп¬ 
тури (декоративної різьби іконостасів). 

Деякі жанри живопису й графіки 
(родовідне дерево, геральдика, акаде¬ 
мічна теза) майже цілком грунтувалися 
на третьому виді метафор. Давні, заслу¬ 
жені, імениті роди зображалися у ви¬ 
гляді виноградного і трояндового кущів, 
дуба і лавра. Приміром, генеалогічні 
дерева Святополк-Четвертинських, По- 
лубинських, Розумовських (у західно¬ 
європейському мистецтві зустрічалися 
ще й інші дерева та кущі — кипарис, 
пальма, маслина). З царства Флори 
обиралися види, знайомі людям, улюб¬ 
лені ними і які мають благородні 
властивості. Ці властивості переносили¬ 
ся на певний рід і таким чином неначе 
облагороджували його. Особлива роль 
належала виноградній лозі як багато¬ 
значній метафорі®. 

Геральдика теж була наповнена «жи¬ 
вою натурою» (орлами, левами, кіньми, 
а також квітами, колоссям), яка асоцію¬ 
валася з певними ознаками гербоносних 
вюдей, цілих родин чи корпоративних 


об’єднань (виключно з державними і 
національними гербами). Цілком оче¬ 
видно, що порівняння йде по лінії тіль¬ 
ки позитивних прикмет, властивих зві¬ 
рам. Наприклад, беруться до уваги не 
кровожерливість левів чи орлів, а сила 
і сміливість, висота польоту й далеко¬ 
глядність. 

Академічні гравіровані й мальовані 
тези, багато похвальних аркушів (пане¬ 
гіричних рисунків та гравюр) вміщують 
зображення тварин або рослин як «зна¬ 
ків» людини, котрій аркуш мав бути 
вручений. Однак вони не несуть вже 
вузько геральдичного навантаження,, 
складаючи лише натяк на герб. Акаде¬ 
мічна теза й образотворчий панегірик 
дістали в українському мистецтві ба¬ 
рокко своєрідне переосмислення, а за¬ 
одно й збагачену місцевим матеріалом 
метафору. Для того щоб виставити лю¬ 
дину в приємному для неї освітленні^ 
митці черпали для порівняння образи зі 
сфери народної культури, фольклору 
та побуту. Навіть, здавалося б, чисто- 
декоративні обрамлення, картуші, вінь¬ 
єтки, букети, вазони й гірки овочів і 
фруктів набули змістового сенсу. Дубо¬ 
ве листя й жолуді, грона винограду, 
грушки та яблука, введені у компози¬ 
ційні ситуації, починають відігравати- 
роль метафор стосовно центрального- 
живописного чи графічного образу. 

Акант і виноград стають основними 
мотивами і в декоративній скульптурі, 
у тому числі в іконостасній різьбі 
Колишній архітектонічний іконостас 
України в добу барокко набирає вигля¬ 
ду своєрідного дерева життя, яке обви¬ 
ває яруси ікон намісного, празничного, 
деісусного, апостольського, пророчого 
чинів як у греко-католицьких, так і в 
православних храмах. Сам іконостас, 
його різьба, образи — це вже не лише 
обрамлення, а й метафора пантеону свя¬ 
тих, порівняння живого з живим, орга¬ 
нічний сплав форми зі змістом, духов¬ 
ності з матеріальністю речей. 
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Мотив виноградної лози у барокковому 
різьбленому іконостасі. 1672. Волинь. 


Четвертий вид метафор також був 
поширений в українському барокко. 
Щоправда, він не витворив ні в літера¬ 
турі, ні в мистецтві такої образної і 
жанрової розмаїтості, як третій вид. 
Застосовувані теж у геральдиці, ці ме¬ 
тафори знайшли вияв в «оживленні» 
гербів. Одночасно властивості предметів 
неживої природи приписувались людям. 
Приміром, зображення виробів з кош¬ 
товних каменів та металів пов’язували¬ 
ся із знатністю походження, багатством 
людей; атрибути духовної та світської 
влади (митри, посохи, чаші, булави, пе¬ 
чатки, бунчуки) — з тими, хто поклика¬ 
ний ними володіти; космічні тіла — 
усміхнене сонце, місяць з людським 


профілем, зірки з крильцями — висту¬ 
пали ознаками тих чи інших людських 
цнот. 

Завдяки всім переліченим видам ме¬ 
тафор українське бароккове мистецтво 
набуло нового естетичного сенсу, не 
знаного в попередні періоди, а його об¬ 
рази стали більш репрезентативними, 
здатними експресивно впливати на гля¬ 
дача. 

Великого значення в українському 
мистецтві барокко надавалось алегорії. 
Цей образний засіб не б барокковим 
досягненням. Алегорія — ровесниця ми¬ 
стецької антропології, тобто початків 
зображення людини. Якщо в літературі 
алегорія — це іносказання, перенесення 
ознак одного предмета й поняття на 
інший, то в образотворчому мистецтві 
вона передусім постать — історична, мі¬ 
фічна, реальна, статуарна,— але не¬ 
одмінно пов’язана з людиною. Особли¬ 
вість алегоричного мислення полягає в 
перенесенні конкретного змісту (адже 
образ людини завжди пов’язаний з 
конкретним історичним фактом, леген¬ 
дою чи міфом) на абстрактне поняття. 
Якраз користуючись засобами алегорич¬ 
ної ментальності, іконописці конкрети¬ 
зували абстрактне поняття небесних 
сил — у вигляді ангелів та архангелів, 
що виступали в людській подобі з 
крильцями. Ангельський та архангель¬ 
ський чини в іконописі (та й і в західно¬ 
му християнському живописі) чи не 
єдині алегоричні образи середніх ві¬ 
ків Однак в цілому алегорія не на¬ 
була поширення у християнському ми¬ 
стецтві до епохи Відродження. Нато¬ 
мість у період Ренесансу й барокко 
спостерігаємо в цьому поворот до антич¬ 
ної спадщини і сплав образної системи 
Біблії з античною міфологією. Про жод¬ 
ний компроміс змісту тут ще нема мови 
(помиляються ті, хто у введенні антич¬ 
них образів у християнське мистецтво 
вбачає послаблення його духовності, 
секуляризацію). Але митці нової доби 
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Діви, козаки, старшини. Фрагмент ікони 
«Покрова пресвятої Богородиці» 
з с. Сулимівка на Київщині. 

не вважали за лихе використовувати у 
творах на християнську тематику також 
образні засоби стародавнього світу, в 
тому числі й алегорії язичницьких мі- 
фів. 

Особливо виразно алегоризм україн¬ 
ського барокко виявився на теренах 
поезії і гравюри. В поезії починаючи від 
Софронія Почаського та Насіяна Сако- 
вича й закінчуючи Георгієм Кониським 
та Григорієм Сковородою зустрічаємо 
доволі повне представництво богів та 
героїв. Виступаючи у віршах та поемах 
як алегорії, вони уособлюють, проте, не 
язичницькі, а християнські моральні 
чесноти. Середньовічне християнство, 
як відомо, розбило старі язичницькі 
міфи. Християнство ж нової доби зі¬ 


брало їхні осколки і відтворило на їх 
основі нові образи, в яких цікаво й 
поетично віддзеркалилися як політ 
фантазії, так і віра в єдиного Бо¬ 
га. В апогеї розвитку українського 
барокко (кінець XVII — перша поло¬ 
вина XVIII ст.) поети висловлювали 
думки про благочестя, набожність сво¬ 
їх героїв, репрезентуючи античних бо¬ 
гів як алегорії. Приміром, розповідаю¬ 
чи в образній формі біографію черні¬ 
гівського православного архієпископа 
Лазара Барановича, Лаврентій Крщо- 
нович у поемі «Воскреслий Фенікс» 
(1683) використовує багато постатей 
греко-римського язичницького Олімпу: 
Юпітера, Марса, Сатурна, Геракла, Мі- 
нерву, Морфея, Кастора, Полукса, Арго- 
са, Андромеду, Персея, Прометея, а 
також Кастальські музи. Парнаські го¬ 
ри, гігантів, гідр, химер, сирен, сатир 


189 



Наречена (церква) іде до царя 
(за 45-м псалмом). Фрагмент 
бароккового стінопису у Троїцькій церкві 
Києво-Печерської лаври. 

Українські гравери послуговувалися, 
звичайно, меншою кількістю алегорій, 
ніж поети. Найчастіше повторювалися 
образи Марса — алегорії хоробрості — 
та Мінервп — алегорії мудрості. Вони 
присутні у станкових і книжкових 
(ілюстративних) гравюрах майстрів 
львівсько-київсько-чернігівської школи 
металогравюри XVII і XVIII ст. Але 
гравери розширили коло вживаних але¬ 
горій за рахунок євангельських персо¬ 
нажів, з одного боку, і українських об¬ 
разів — з другого. Особливо цікавий до¬ 
свід Івана Щирського, який, скажімо, в 
титульній гравюрі до панегірика пам’я¬ 
ті Яна Огінського (1682) зобразив Іоан- 


на Хрестителя не в контексті євангель¬ 
ської розповіді про нього, а саме як 
алегорію жертвенності. Своєрідною але¬ 
горією українського патріотизму став 
образ запорізького козака з рушницею, 
що увійшов до герба Запорізького вій^ 
ська (такого вигляду набув, зокрема, 
на гравюрі до поеми Насіяна Саковича 
1622 р. в честь гетьмана Сагайдачного, 
а також у позагеральдичних компози¬ 
ціях). 

Представники західних бароккових 
шкіл виробили цілий арсенал тропів 
для творів персоналістського характеру. 
В алегоріях конкретизувалися поняття 
любові, совісті, честі, хоробрості, жерт¬ 
венності, набожності видатних осіб. Тим 
самим шляхом ішли й українські митці. 
Зокрема, у панегіричному жанрі багато 
алегорій унаочнювали риси вдачі 
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українських гетьманів і полковни¬ 
ків, діячів церкви, працівників на 
духовній і культурній нивах. До того ж 
українське барокко утверджувало але¬ 
горичні образи, що характеризували 
колективні, суспільні, національні риси 
українського народу в цілому. Образ 
України (за тодішньою терміноло¬ 
гією — Малої Русі) у вигляді зодягне¬ 
ної у порфиру і коронованої Діви, яка 
просить покровительства у митрополи¬ 
та київського Іоасафа Кроковського, 
бачимо на великій багатоперсонажній 
гравюрі Івана Щирського «Всенародне 
торжество» (1708) У Леонтія Тара¬ 
совича, наділеного тонким чуттям пое¬ 
тичного образу, алегорією Дніпра ви¬ 
ступають музичні русалки, міста Ки¬ 
єва — обвита лавровими гірляндами 
альтанка, а в Щирського місто Хар¬ 
ків постає у вигляді прекрасного саду, 
насадженого й виплеканого Григорієм 
і Федором Захаревськими 

Пошук містких і оригінальних асоціа¬ 
тивних образів для означення країни, 
міста, ріки спонукав українських мит¬ 
ців звертатись як до зарубіжних, так і 
до місцевих джерел, зокрема до скар¬ 
бів українського фольклору. В народ¬ 
них думах, піснях, оповіданнях, казках 
правда і кривда, надія, віра й любов, 
пори року і сама Україна персоніфі¬ 
ковані, тобто є алегоріями, які часто 
(після більшого або меншого переос¬ 
мислення) використовувалися майстра¬ 
ми барокко. Тут можна навести безліч 
прикладів. Зішлемося лише на гравера 
Георгія з майстерні Києво-Печерської 
лаври, який у своїх ілюстраціях до 
календаря на 1727 рік подав весну, лі¬ 
то, осінь і зиму в образах дівчат і 
молодиць в українському святочному 
вбранні. Навіяні пісенно-поетичною 
творчістю, вони мають виразні фольк¬ 
лорні риси 

Серед бароккових тропів одне з чіль¬ 
них місць належить символам. Прита¬ 
манні й іншим мистецьким стилям, во¬ 


ни ніде й ніколи не набували такої ва¬ 
ги, як у барокко. Іноді до його симво¬ 
лів відносять усі тропи, з чим не можна 
погодитись, у мистецтві барокко (і 
українське тут не становить винятку) 
символи органічно об'єднані з алегорія¬ 
ми, метафорами, гіперболами та іншими 
засобами асоціативної побудови образу. 
Але це не значить, що ми маємо справу 
з однорідним сплавом символів. Стиль 
барокко вимагає не розширеного тлума¬ 
чення символіки, а конкретного і точно¬ 
го. Більше того, бароккові символи не 
завжди тотожні символам античного, ві¬ 
зантійського, романського, готичного або 
ренесансного мистецтва. Стара символі¬ 
ка пристосовувалась до завдань стилю, 
що характеризувався сильною експре¬ 
сією, химерністю, буйною декоративніс¬ 
тю, парадоксами сюжету. А в регіональ¬ 
них, національних і локальних осеред¬ 
ках бароккові символи набували безлічі 
варіантів і відтінків. До усталених 
символів у різних країнах додавались 
ті, які властиві асоціативному мислен¬ 
ню того чи іншого народу. 

В українській поезії символіка яскра¬ 
во виявилася у так званих курйозних 
віршах, що об'єднали різноманітні сло¬ 
весні емблеми — від гербових клейно- 
дів і акровіршів до графічних комбіна¬ 
цій слів і окремих літер. Одні поети 
використовували символи для досягнен¬ 
ня стилістичного блиску, дотепної ви¬ 
тонченої гри слів, інші ставилися до 
них статечно і серйозно. Дивує те, що, 
наділені високою християнською духов¬ 
ністю, вони іноді надавали символам 
забобонного значення, доводили, що це 
«знак» долі, перст указуючий. Примі¬ 
ром, чернігівський архієпископ Лазар 
Баранович вбачав у словесах хрести і 
сам зображав їх різними сполученнями 
слів. Іоаникій Галятовський у книзі 
«Душі людей померлих» (Чернігів, 
1687) доходить висновку, що кожна з 
латинських літер, що складають ім'я 
Ісус Христос, символізує голгофську 
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жертву Ісуса Христа за викуплення з 
гріха людського роду. Літера «Ь — це 
хрест, на якому був розіп'ятий Месія. 
Літера «8» — ЗО срібняків, літера 
«II» — кліщі тощо 

Свій символічний код мали також 
українська драматургія і проза. На від¬ 
міну від віршів, де головну увагу звер¬ 
тали на просторове розташування літер, 
слів або фраз, тут символи складали 
основу композиції та сюжетики. У різд¬ 
вяних великодних історичних драмах, 
наприклад, Дмитра Туптала, Митрофа- 
на Довгалевського, Георгія Кониського, 
Феофана Прокоповича велику роль віді¬ 
грає символіка чисел — три, чотири, 
п'ять, сім, дев'ять, дванадцять. Вони 
визначали кількість дій у драмі, кіль¬ 
кість персонажів, виходів героя на сце¬ 
ну, кількість повторів. Символіка чисел 
у барокко грунтується, звичайно, на Біб¬ 
лії. В багатьох місцях Старого і Нового 
завітів докладно обгрунтовується зв’¬ 
язок числа три з триєдністю Бога, 
числа чотири з чотирма Євангеліями 
(чотирма сторонами світу), сім з сим¬ 
волом святості, вісім з любов’ю, друж¬ 
бою тощо Однак з огляду на зрослу 
популярність в українських інтелекту¬ 
альних колах доби барокко античної 
науки, літератури й мистецтва письмен¬ 
ники часто вбачали (услід за філософа¬ 
ми піфагорійської школи) в числах по¬ 
таємні значення, вважали, що вони є 
початком і сутністю речей. 

Символіка чисел і геометричних фі¬ 
гур відбилася і на принципах компози¬ 
ції деяких творів українського живопи¬ 
су, графіки, різьби, архітектури. Типо¬ 
вою схемою їх побудови був рівно- 
бедрений трикутник. Ретельно добира¬ 
лася також кількість персонажів, визна¬ 
чався порядок їх розташування в три¬ 
кутній композиції. Сьогодні дослідники 
мало звертають на це увагу, але для 
майстрів доби барокко ці, здавалося б, 
довільні «цифрові дані» не менше ва¬ 
жили, ніж символіка кольорів. 


Українські іконописці успадкували 
візантійську «ієрархію» кольорів, доско¬ 
нало опрацьовану вітцями східної церк¬ 
ви Василієм Великим, Григорієм На- 
зиянзином, Псевдо-Діонісієм Ареопаги- 
том, Іваном Дамаскином, Григорієм 
Паламою На відміну від іконописців 
інших народів східної християнської 
традиції (греків, сірійців, росіян, бол¬ 
гар, сербів), які в основу колористич¬ 
ної лексики храмового мистецтва по¬ 
клали так звану золоту систему (золото 
у християнстві — це символ вічного 
світла у небесному царстві), українські 
майстри, як і білоруські, виробили три¬ 
єдину систему рівнозначних кольорів: 
золотого, пурпурового (порфірового) і 
блакитного. Хоча в українській іконі 
впродовж віків використовували всі 
основні кольори (і кожний зі своїм сим¬ 
волічним значенням), золото, пурпур і 
голубизна відчутно домінують. Це, зо¬ 
крема, простежуємо у найголовніших 
іконописних образах — Ісуса Христа і 
Богородиці, які зображені в пурпурній 
і блакитній одежі, що символізує цар¬ 
ську владу та небоцсительство. В укра¬ 
їнському живописі, в усьому храмо- 
прикрашуванні не було такого надужи¬ 
вання золотом, як у візантійському чи 
російському. Духовність української 
ікони заснована не на віддаленні зем¬ 
них кольорів від небесного недоступно¬ 
го світла (золота), а на їх зближенні, 
поступовій перехідності. Це відповідало 
провідній богословській думці, яка по¬ 
стулювалася ієрархами обох традицій¬ 
них українських церков, православної 
і греко-католицької (уніатської): царст¬ 
во небесне починається на землі. Синій 
або блакитний купол з розсипом золо¬ 
тих чи жовтих зірок на ньому — не¬ 
від'ємний «архітектурний краєвид» 
України. Золото, пурпур і блакить — 
основні кольори ікон, настінних розпи¬ 
сів, церковних тканин (покривал на 
престолах і аналоях), риз священиків 
і дияконів. У період найвищого розвит- 
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ку стилю барокко на Україні пурпур¬ 
ний колір іноді замінювався малиновим, 
а в пізньому барокко і романтизмі — 
брунатним (складним і точно дозова¬ 
ним поєднанням червоного, коричневого 
й зеленого). Але попри всю розмаї¬ 
тість колористичної лексики символіка 
кольорів залишалася сталою, а сфера їх 
застосування вже навіть виходила за 
межі чисто церковного мистецтва, 
поширюючись на герби й прапори 
козацьких полків, міст, окремих родин 
тощо 

Українське барокко привнесло нові 
виміри і нові значення у традиційну 
геральдику. Символіка старих середньо¬ 
вічних гербів зазнає істотних змін. Ра¬ 
ніше правом герба користувалися 
українці, поляки, литовці шляхетного 
походження. Вихід на історичну аре¬ 
ну українського козацтва, виникнення 
інституту гетьманства, впровадження 
полкового адміністративного поділу те¬ 
риторії України спричинили появу но¬ 
вих претендентів на носіння гербів 
Епоха барокко характеризується посиле¬ 
ною герботворчістю, а значить, зрослою 
роллю символу, бо в основі майже кож¬ 
ного герба лежить зображення живої 
істоти (орла, лева), рослини (пальми, 
лавра, аканта, троянди) чи неживого 
предмета, що трактуються як символи. 

Символіка українських гербів, дуже 
тісно пов’язана з їх метафорикою, про 
що вже йшлося, грунтується на євро¬ 
пейській системі асоціативних значень. 
Водночас годі шукати у гербах химерні 
зображення східного походження — 
драконів, літаючих чудовиськ, симарг- 
лів тощо. Емблемотворчість і герботвор- 
чість митців українського барокко по¬ 
значена розвитком основного фонду 
емблем шляхом різного роду їх пере- 
комбінацій (утворення так званих 
складаних гербів внаслідок шлюбів або 
корпоративних об’єднань) чи пошуком 
предметів-асоціацій в народному побуті, 
в природі, оточуючому середовищі. При 


творенні гербів для полкових міст і 
впливових козацьких родин символічно¬ 
го значення набували речі, які доти 
символами не вважались (принаймні у 
геральдичному вжитку — наприклад, 
сумки для герба міста Сум). 

При формуванні козацької емблема¬ 
тики широко використовувались бунчу¬ 
ки, перначі, булави, перстенки, печаті, 
зброя, порохівниці, стріли. Символами 
для духовних осіб (ці символи зобра¬ 
жалися на гравірованих титулах цер¬ 
ковних книг, гербах, антимінсах, під¬ 
готовлених для освячення) слугували 
руків’я посохів, митри, оклади єванге¬ 
лій, чаші для причастя та інші речі 
культу, в яких виявлялися місцеві або 
індивідуальні уподобання ієрархів обох 
українських церков.. 

Власне, якраз доба барокко дає під¬ 
стави говорити про українську символі¬ 
ку як суверенну цілісність, а не тільки 
як про місцеву репліку запозичених 
емблем. Формування цієї символіки 
завершується в 90-ті роки XVII — пер¬ 
шому десятилітті XVIII ст., у період 
так званого мазепинського барокко. Во- 
прижилася й утвердилася так міцно, 
що їй виявилися нестрашними гонін¬ 
ня, викорінення всього специфічно 
українського, які почалися в останній 
період Петровської доби та були про¬ 
довжені Катериною II і всіма наступ¬ 
ними російськими царями. В цьому від¬ 
ношенні символи українського барокко 
не тільки мали художнє значення (як 
одне з цікавих явищ світового барокко), 
а й відіграли свою роль у збереженні 
національної самосвідомості україн¬ 
ського народу. 

Великого поширення в барокковій 
літературі та мистецтві України набула 
гіпербола. Певна річ, гіпербола є озна¬ 
кою образності взагалі й з давніх-давен 
використовувалася в різних стилях. 
Але в барокко її надмірне перебільшен¬ 
ня вияскравлене з особливою силою — 
усе позитивне доведено до найвищих ре- 
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гістрів, усе негативне змальовано най- 
чорнішою фарбою. Знамениті бароккові 
контрасти — це властивий спосіб гіпер¬ 
болічного думання. Простежуючи пи¬ 
сання українських авторів доби «вели¬ 
кої полеміки» довкола рішень Бере¬ 
стейського собору 1596 р. (про об’єднан¬ 
ня української православної церкви з 
римо-католицькою), постійно зустрічає¬ 
мося з цим перепадом страстей, з гі¬ 
перболічною ментальністю. Згадаймо 
«Тренос» (1610) Мелетія Смотрицько- 
го, «Палінодію» (1620—1622) Захарії 
Копистенського й інші твори цього жан¬ 
ру. Вони жаріють гіперболами! Але й 
за рамками полемічного жанру в укра¬ 
їнській літературі (у проповідях і жи¬ 
тіях, у духовних і світських віршах, 
історичних драмах та інтермедіях) гі¬ 
перболи буквально врослися в образну 
тканину творів. 

Здається, найбільш гіперболізованим 
літературним жанром доби високого ба¬ 
рокко на Україні (межа XVII і 
XVIII ст.) був панегірик. Яких лишень 
чеснот не приписують своїм героям 
поети-панегіристи бароккової школи 
Лаврентій Крщонович і Стефан Явор- 
ський, Іван Максимович і Пилип Ор¬ 
лик, Іван Орновський і Феофан Проко- 
пович! І хоч самі автори (не кажучи 
вже про читачів) розуміли умовність 
усіх цих перебільшень, вони їх нанизу¬ 
вали, як намистини на нитку, з чисто 
мистецькою метою, для літературного 
полиску, для гри думки і переливів 
слова. 

Майже ту саму функцію виконують 
гіперболи в образотворчому мистецтві. 
Гравер Іван Стрільбицький зобразив 
сцену, на якій портрет згкраїнського 
гетьмана Петра Дорошенка підтримує... 
апостол Петро! Особливо багато гіпер¬ 
бол у гравюрах типу конклюзій, тез, 
дарчих адрес, а також у деяких гра¬ 
вірованих авантитулах, титулах (фор¬ 
тах) і фронтиспісах до книжок. Живих 
людей (своїх сучасників) митці зобра¬ 


жають на хмарах (тобто на небі) по¬ 
ряд із святими, ставлять їх на п’єдестал, 
мов статуї, наділяють надприродною 
силою, щоб вражати дракона (фронти¬ 
спіс Леонтія Тарасевича до Києво-Пе¬ 
черського патерика, 1702), навіть здат¬ 
ністю перевтілюватися у птаха (ілюст¬ 
рації Лаврентія Крщоновича й Івана 
Щирського до поеми «Воскреслий Фе¬ 
нікс»). 

На основі гіперболічної образності 
будувалися сцени про так звані приго¬ 
ди гербів, за якими стояли конкретні 
ЛЮДИ; Символічні знаки герба наділені 
чудотворною силою, яка проводить ге¬ 
роя крізь усі бурі й негоди (ілюстратив¬ 
ні цикли до поем «Бхо голосу волаю¬ 
чого в пустелі», 1689, Стефана Явор- 
ського та «Сарматський Гіппомен», 
1698, Пилипа Орлика). Та й у самих 
спробах «оживлення» гербів відчуває¬ 
ться гіпербола, що з’єднується з гіпер¬ 
болою іншого роду — наділення герба 
містичною силою міняти хід подій. 

Характерні гіперболи і для іконопи¬ 
су, передусім житійного. Основний об¬ 
раз святого (святої) оточений з країв 
намистом житійних сцен, на яких зоб¬ 
ражені чудотворіння. Все це розуміє¬ 
ться як вияв сили Святого Духа. Але 
оскільки ця сила невидима і діє таємно, 
то зображально її трактовано як над¬ 
природну силу самої святої людини. 
Без гіперболи тут просто не обійтися! 
Але якщо в українських іконах візан¬ 
тійського стилю (XI--XV ст.) житійні 
чудотворіння мають глибинний духов¬ 
ний підтекст, то у ренесансно-барокко- 
вому живописі (XVI—XVIII ст.) вони 
дуже подійові, розповідні, багаті на 
життєві деталі. Містичне в них базує¬ 
ться на дивовижності, раптовості дії. 
Пригодницького характеру чудо, набли¬ 
жене до реальності, набуває завдяки 
чисто гіперболічним прийомам. 

У барокковому мистецтві зустрічаємо 
й протилежний гіперболі художній за¬ 
сіб — літоту, тобто спрощення, надмір- 
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не зменшення, приниження образу. В 
тому ж таки іконописі сили зла — чор¬ 
ти ~ змальовуються дрібними й плюга¬ 
вими (ікони про страшний суд), чор¬ 
ними й площинними. їхні рухи не¬ 
гармонійні й хапливі. Якраз у демоно- 
графії літота була дуже поширена. 

Таке саме застосування літоти бачимо 
і в графічному мистецтві — як хрис¬ 
тиянської тематики, так і світської. 
І це особливо яскраво демонструє ба¬ 
тальний жанр графіки, який інтенсивно 
почав розвиватися у період поширення 
барокко. У сценах битв, зокрема з та¬ 
тарами і турками, ворогів зображали 
маленькими, як злостиву сіру масу, що 
звивається і кишить, стелиться по зем¬ 
лі конвульсійними рухами (авантитул 
Івана Щирського до книги Лазара Ба- 
рановича «Благодать і істина», 1683, 
естамп Никодима Зубрицького «Облога 
Почаєва турками», 1704). На ілюстрації 
до вірша Пилипа Орлика «Прогностик 
щасливий» (1693) миргородський пол¬ 
ковник Данило Апостол, проганяючи 
турок, виглядає Гуллівером серед лілі¬ 
путів. Звичайно, такий підхід свідчив не 
про недооцінку військових сил ворога, 
а про зневагу до нього, бо зло в очах ху¬ 
дожника і глядача мало виглядати нік¬ 
чемним. У батальному жанрі доби ба¬ 
рокко зображення бою було ретельним 
і навіть документальним, а не умовним, 
як раніше. Але як твір мистецтва це 
зображення грунтувалося на старій іко¬ 
нописній схемі Юрія-Змієборця: зло, 
яким би сильним воно не було, прире¬ 
чене жити рептилією, повзати по землі 
й чекати неминучого і могутнього уда¬ 
ру списом від доблесного вершника. 
Застосування гіперболи й літоти тут 
обопільне: одне возвеличується, друге 
принижується. 


в баталістиці часто вживаний і та¬ 
кий образний засіб, як синекдоха: ціле 
й сукупне заміняється частиною. Маємо 
на увазі ті сцени, де військо репрезен¬ 
тується одним супергероєм, легендар¬ 
ним лицарем, полководцем. Не рідкісна 
синекдоха й у мистецтві XVI — першої 
половини* XVII ст., але особливо попу¬ 
лярною вона стала в гравірованих те¬ 
зах і подарункових естампах кінця 
XVII і початку XVIII ст. 

При загальному погляді на систему 
тропів в українському барокко впадає 
в око присутність одних і тих же об¬ 
разних засобів у різних мистецтвах. 
А в літературі та гравюрі бачимо рід¬ 
кісну зближеність цих засобів. Ні в по¬ 
передніх до барокко стилях, ні в наступ¬ 
них такої дивовижної суголосності сло¬ 
весних і зображальних тропів не спосте¬ 
рігаємо. Це дозволяє говорити про укра¬ 
їнське національне барокко як про 
стиль, що єднає різні мистецтва на базі 
одних і тих же образних засобів. 

Для перевірки цієї нашої тези по¬ 
трібні подальші дослідження «сти¬ 
ків» музики, красного письменства, 
архітектури, образотворчого й театраль¬ 
ного мистецтва. Адже доба барокко в 
країнах Західної Європи ознаменува¬ 
лася революціонізуючими тенденція¬ 
ми в духовному і суспільному житті, 
що позначилося на усіх видах мистец¬ 
тва, викликавши своєрідне збурення 
змісту й форми, поклавши край 
ренесансній гармонії. На Україні між 
1596 і 1654 роками теж фактично 
відбулася революція — народне пробу¬ 
дження, гарячий вияв національної сві¬ 
домості *, що мало першорядне зна¬ 
чення для формування національного 
варіанта барокко в усіх ділянках ми¬ 
стецької творчості. 
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ТЕАТР 
І МУЗИКА 




Л. о. СОФРОНОВА 


УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР БАРОККО 
ТА ХРИСТИЯНСЬКІ КУЛЬТУРНІ ТРАДИЦІЇ 


Українська культура XVII—XVIII 
ст. розвивалась на пограниччі Сходу й 
Заходу. Положення на тогочасній карті 
культури забезпечувало їй органічне 
вільне входження у західноєвропейсь¬ 
кий контекст, що ніяк не відривало її 
від східнослов’янського культурного ре¬ 
гіону. Всотуючи і трансформуючи еле¬ 
менти культури Рах Ношапа, вона зро¬ 
щувала їх з візантійською орієнтацією, 
з народною культурою. 

Загальна спрямованість співвідно¬ 
шення між українською та західноєвро¬ 
пейською культурами визначила і від¬ 
ношення українського театру до захід¬ 
ноєвропейського. Театр поводив себе 
так само, як і інші сфери культури, 
можливо, навіть концентруючи і поси¬ 
люючи характер поведінки культурно¬ 
го феномена в широкому європейському 
контексті. Він увібрав у себе основні 
риси стилю епохи — барокко, першого 
інтернаціонального стилю, і найвищою 
мірою втілив їх, ставши носієм націо¬ 
нального стилю і важливою сполучною 
ланкою між загальноєвропейським і 
слов’янським барокко. 

Співвідношення між сферами куль¬ 
тури, і в синхронному, і в діахронному 
зрізі, можуть налагоджуватись як на 
рівні вираження (стиль — барокко), 
так і на рівні змісту. План змісту, тип 
художнього повідомлення у різні істо- 
рико-культурні епохи різний і несе в 
собі свідчення про характер своєї епо¬ 
хи. Він може бути відносно постійним 
і претендувати на виключне місце, цією 
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вимогою вводячи епоху в більш широке 
коло культури, ніж співвіднесені в часі 
стилі та напрями, водночас зіставляю¬ 
чи складові епохи між собою. Таким 
планом змісту для культури XVIї — 
XVIII ст. була Біблія. Вона стала по 
лише головною учительною книгою, а 
й основним художнім висловлюванням. 
В українській культурі це висловлю¬ 
вання варіювалося в різних художніх 
сферах, у театрі ж втілилось у формах 
містерій і мораліте. Ці форми об’єдну¬ 
вали українську театральну культуру з 
загальноєвропейською, організовували 
простір, в якому схрещувалися власне 
українські й загальноєвропейські спо¬ 
соби викладення мовою театру високих 
істин Біблії. 

У даній статті розглядатимуться такі 
три способи, спільні для українського 
містеріального театру і західноєвро¬ 
пейського: відтворення новозавітного 
сюжету через християнську символіку; 
використання елементів тексту Святого 
письма на різних рівнях структури дра¬ 
матичного тексту; «опускання» високо¬ 
го змісту у принципово прості форми. 

у всі часи, з початку нової ери, хрис¬ 
тиянські культурні традиції визначали 
характер світобачення, картину сві¬ 
ту, «структуру «текстового» буття» 
(В. М. Топоров, Т. В. Цив’ян), однак 
робили це по-різному. Епоха барокко, 
яку більшість дослідників цілком спра¬ 
ведливо вважає епохою інтенсивної 

© Л. О. Софронова, 1991 
Українське барокко та європейський контекст 



християнізації культури і яка водночас 
позначена такою ж інтенсивною спро¬ 
бою надати їй світськості (так при зіт¬ 
кненні світського і сакрального начал 
відбувалось типове для барокко зніман¬ 
ня антитези), дала надзвичайно цікаві 
як у формальному, так і в змістовому 
відношенні реалізації цих традицій. 

Барокко як відкритий тип культури, 
як мистецтво, що мало достатньо вели¬ 
ку ступінь свободи, беручи до уваги 
високе ієрархічне положення Біблії, 
піддавало її численним операціям з 
метою наблизити до сучасності, вияви¬ 
ти приховані значення і т. ін. Біблія 
живила мистецтво барокко і сама під¬ 
лягала художній обробці К її зв'язки 
з культурою XVII—XVIII ст. торка¬ 
лись не глибини тексту — хоча й при 
такому співвідношенні вони продовжу¬ 
вали живити і зміст, і значення по¬ 
в’язаних з нею творів,— а видимої по¬ 
верхні його простору, що, природно, не 
послаблювало їх, а іноді й ускладню¬ 
вало. Будь-який тип входження Біблії 
в художній текст барокко передбачав 
зміну його властивостей — слово, мо¬ 
тив, перифраз, сюжет Святого письма 
збагачували його, відсилали у сферу 
сакрального або надавали таку можли¬ 
вість. Текст таким чином немовби пере¬ 
міщався із світської сфери культури в 
сакральну або таке переміщення намі¬ 
чалось, що також видозмінювало його. 
Відповідно, введення старо- або новоза¬ 
вітного мотиву, слова мало і самостійну 
художню цінність. Художня і сакраль¬ 
на цінності збігались, суміщались в од¬ 
них межах, даючи початок багатьом 
художнім явищам, в тому числі й теат¬ 
ру. В ту епоху «будь-яка творча вигад¬ 
ка здавалася... брехнею, якщо тільки 
не була позначена авторитетом загаль¬ 
ноприйнятого вірування» Звернення 
до Біблії як до джерела «творчої ви¬ 
гадки» вважалось зверненням і до най¬ 
вищого авторитету. Тому збіги видава¬ 
лися ідеальними. «Тлінна сень», як 


сказав би Г. С. Сковорода, зливалась із 
«чорнім началом». 

Це злиття не було первинним, воно 
досягалось за допомогою складних ме¬ 
таморфоз, яким підлягали всі шари 
животворного джерела. В результаті 
часто текст-основа, тобто Біблія, навіть 
залишався за межами того тексту, який 
його варіював і повинен був відтворю¬ 
вати. В епоху барокко відтворення, ре¬ 
конструкція займали значне місце в 
художньому сприйнятті. Відбувалось 
воно завдяки, наприклад, прихованим 
цитуванням, які читач, глядач повинен 
був виявити, натякам, загальновідомим 
символам тощо. Керуючись принципом 
відбиття, барокко не прагнуло до пе¬ 
реказу, точного відтворення, повтору. 

До прийомів здійснення цього прин¬ 
ципу належить і символіка. Митець 
барокко вільно створював свої символи 
та залюбки користувався символами, 
що увійшли в культурний фонд епохи. 
Серед них перевага надавалась біблій¬ 
ним. Вони не лише слугували для пе¬ 
ретворення дійсності в художньому 
творі, а й ставали його організуючим 
центром. Складність побудови драми 
через символ демонструє українська 
великодня містерія «Віаіо^из йе раз- 
8ІОПЄ СЬгізіі» 

Якщо будь-яка містерія — це частин¬ 
ка божественної історії, відображення 
будови всесвіту, то бароккова місте¬ 
рія — це відбиток цього відображення, 
тобто подвійний відбиток. Середньовіч¬ 
на містерія ретельно йшла за вічним сю¬ 
жетом, показуючи глядачам Іоанна 
Предтечу, Христа в пустелі, Марію 
Магдалину, в’їзд до Єрусалима, тайну 
вечерю, молитву в Гефсіманському са¬ 
ду, взяття під варту, суд, страсті Гос¬ 
подні, воскресіння, жінок-мироносиць, 
сходження в пекло, вознесіння. Барок¬ 
кова містерія, якою 6 досліджуваний 
«Діалог», відтворює усю послідовність 
подій в одному епізоді — моління про 
чашу. Перед нами типово бароккова 
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конструкція: відбувається не нарощу¬ 
вання епізодів, як у середньовічній мі¬ 
стерії (до речі, це дозволялось і поети¬ 
кою барокко, як антитетичний спосіб 
побудови), а їх згортання і збагачення 
одного з них усіма послідовно взятими 
значеннями містерії: страждання, 

смерть і воскресіння Христа. Епізод 
моління про чашу стає сюжетоорганізу- 
ючим. Він і складає символ — центр 
драматургічного твору. Чаша зустріча¬ 
ється і в Старому, і в Новому завітах, 
символізуючи долю людини (Пс. 10, 6; 
74, 9). Через чашу змальовується гнів 
Бога — є чаша з вином ненависті (Ієр. 
25, 15), чаша жаху і спустошення (Ієр. 
23, 33). Але є також чаша розради (Ієр. 
16, 7), яку п’ють за батька й матір, і ча¬ 
ша спасіння й благословіння. В риту¬ 
альній трапезі Великодня центром стає 
чаша благодаріння. В Гефсіманському 
саду Христос молиться, щоб його обми¬ 
нула чаша, багатозначний символ жерт¬ 
ви Спасителя, чаша, надіслана Богом- 
Батьком. Драматург міг створити свій 
символічний ряд, виставити на сцені 
різноманітні алегоричні фігури, але він 
зволів зберегти вірність тексту-джере- 
лу — через символ. 

Автор «Діалогу» вмістив містерію в 
одному епізоді й розгорнув його в три¬ 
ярусному просторі, що позначений ру¬ 
хом персонажів: з неба до Христа спус¬ 
кається Ангел; із пекла лунають стог¬ 
нання грішників. Персонажі в цьому 
просторі розміщені досить вільно. Ан¬ 
гел, що несе чашу (Л. 22, 43), стає не 
лише посередником між Богом-Батьком 
та Богом-Сином, а й утіпіувачем Бого¬ 
родиці. Він також пояснює глядачам 
смисл того, що відбувається на сцені. 
Персонажі виконують дії, яких нема в 
Євангелії. Богородиця зустрічає Анге¬ 
ла і намагається забрати в нього чапіу, 
тобто прийняти страждання сина. Так 
обирається майбутній момент мук Спа¬ 
сителя. Христос не зразу приймає ча¬ 
шу — все вирішують крики грішників. 


З чашею він іде на Голгофу. Так від¬ 
бувається заміна символів. Чаша вияв¬ 
ляється рівноцінною хресту. Хід з 
нею — це шлях на Голгофу. 

Відмовляючись від традиційного пов¬ 
тору, роблячи символ уособленням ос¬ 
новних містеріальних значень, драма¬ 
тург будує складну конструкцію, що 
відсилає глядача до вічного сюжету, 
детально не відтворюючи його. Символ 
діє на сцені нарівні з персонажами, 
вибудовуючи складний відбиток того, 
що не представлено на сцені. Він — 
стрижень драматургічної структури. 

Композиції подібного типу зустріча¬ 
ються досить часто і, звичайно, не ли¬ 
ше в українському театрі. Аналогічно 
розвивається мотив чаші в польській 
п’єсі «Пгата зериісгит Іези СЬгізіі». 

Для організації дії використовували 
й інші символи. Досить поширені п’єси 
великоднього циклу, де не показува¬ 
лись муки Спасителя, а виставлялись на 
сцені лише знаряддя тортурів, що замі¬ 
нювали розвиток сюжету. На них реа¬ 
гували відповідного змісту монологами, 
які виголошували Ангели. До цього 
прийому звертались І. Волкович, авто¬ 
ри німецьких і польських драм^ Іноді 
замість Ангелів виступали алегоричні 
постаті. Так, у п’єсі без назви Ангели 
гаергезепШ саеіііаз іпзігитепіа 

Бароккове мистецтво високосимволіч- 
пе. Організація сюжету через символи, 
символ у ролі сюжетного ядра — один 
із численних варіантів розробки сим¬ 
волічної мови в театральному ми¬ 
стецтві. 

Поряд з п’єсами, побудованими на 
єдиному символі, який вбирав у себе 
велику кількість значень і в сценічно¬ 
му просторі виступав своєрідним аксе¬ 
суаром, що за своєю значимістю пере¬ 
вищував деяких персонажів або діяв 
нарівні з ними, зустрічаються конст¬ 
рукції, де зв’язок з Новим завітом здій¬ 
снювався через слова. Йдеться про ци¬ 
тату 
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Євангельське слово в епоху барокко 
не тільки читалося, запам’ятовувалося, 
вимовлялося, а й слугувало для поши¬ 
рення художніх творів. Як пряма цита¬ 
та воно використовувалося рідко, ос¬ 
кільки барокко не любило простих і 
прямих рішень. Порівняно з символом 
життя сакрального слова в мистецтві 
проходило у набагато складніших умо¬ 
вах. Євангельські цитати не коменту¬ 
вали події, що відбувалися на сцені, 
не виступали в ролі сентенцій. Вони 
входили у текст як основні опорні кон¬ 
струкції, що забезпечували архітекто¬ 
нічну доцільність художньої будови; 
створювали об’ємність та глибину його 
і при цьому, що природно, були сховані 
під шарами мотивів, сюжетних ходів, 
словесних зворотів. Уможливлювалась 
їх розсіяність у тексті, зашифрованість 
на рівні сюжету, тобто цитати перекла¬ 
дались на мову дії і тому могли існува¬ 
ти лише в театральних вимірах, тобто 
бути частиною художнього простору. 
Цитати мали здатність групуватись, 
створюючи особливий комплекс, що за¬ 
безпечував високе положення твору, в 
який входили. Вони були в ньому не 
чужим словом, а словом сакральним, 
яке відповідним чином орієнтувало 
текст, відсилало до основного тексту 
культури. 

Г. Кониський у п’єсі «Воскресеніє 
мертвих» ^ широко застосовує цей спо¬ 
сіб взаємодії авторського тексту з тек¬ 
стом канонічним. В його мораліте ви¬ 
ступають два персонажі. Одни з них 
пішов по вузькій стежці, обравши пра¬ 
ведне життя. Другий попрямував ши¬ 
рокою дорогою до пекельної брами. їх 
душі зустрілися після смерті, й душа 
грішника заголосила в запізні лому 
каятті, лякаючи благочестивих гля¬ 
дачів. 

Мораліте отримує особливу напру¬ 
женість значень завдяки внутрішнім 
зв’язкам з євангельськими текстами. 
Не лише шлях грішника і праведника. 


а й філософське осмислення судного 
дня, спокутувальної жертви Христа 
висвічуються через традиційний сюжет 
мораліте завдяки цитаті. «Воскресеніє 
мертвих» на рівні слова й сюжету поєд¬ 
нується з євангельським словом, і по 
контурах цього єднання відновлюються 
справжні розміри тексту, його інтер- 
текстуальні смисли. 

Однак перед нами не переклад єван¬ 
гельських епізодів на мову сцени, а їх 
трансформація на зразок згортання 
сюжету в одній фразі або словосполу¬ 
ченні та перенесення у не характерний 
для них регістр, що надає їм якісно 
нового звучання. Ця трансформація 
дозволяє Кониському назвати свою 
п’єсу «притвором на прямой основе». 
Пряма основа — це Євангеліє, звідки 
взяті цитати, передусім із притч, об’¬ 
єднаних мотивом зерна: про сіяча, пше¬ 
ницю та плевели, про посів та сходи. 
Переносячи цитати у побутовий кон¬ 
текст (бесіда Землероба із Священиком, 
його турботи про реальні злаки), Г. Ко¬ 
ниський ніби зашифровує їх, ховає в 
сюжетному ряду, але не обділяє висо¬ 
ким значенням, що створює дійсно ба- 
роккове коливання смислів, наближує 
бесіду персонажів про посіви та урожаї 
до алегоричної. Таким чином пояснює¬ 
ться побутовий план мораліте і з’ясову¬ 
ється, що цим, умовно кажучи, реаль¬ 
ним персонажам доручено відтворення 
містерії. Але вона не розігрується на 
сцені, на неї ці персонажі лише натя¬ 
кають, вказують, про неї нагадують і 
таким шляхом переводять «Воскресе- 
піє мертвих» з розряду дидактичних 
п’єс у розряд п’єс містері а льних, що 
розкривають смисл всесвіту, значення 
євангельських подій. Зерно, його про¬ 
ростання, сходи символізують оновлен¬ 
ня життя, смерть і воскресіння, й Хрис¬ 
та, й будь-яку людину. Мотив зерна, 
відповідно, вводить містерію у велико¬ 
дній сюжет. 

Моралітетна пара персонажів Гіпо- 
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мен — Діоктит при детальному аналізі 
ситуацій, в яких вони виступають, ви¬ 
являється черговою трансформацією 
притчі про Багача та Лазаря. Ці спів¬ 
відношення, очевидно, піднімають їх 
над житейським конфліктом, перево¬ 
дять у план абстрактних значень і уза¬ 
гальнень. Узагальнення ж відсилають 
до видатних взірців. Цьому слугує і 
переклад на мову сцени цитат з книги 
притч Соломонових, Ісайї та ін. Так 
персонажі мораліте повторюють біблей¬ 
ських праведників та грішників. Діок¬ 
тит, наприклад,— жорстокий власти¬ 
тель, що п’янствує, краде майно бідного 
сусіда,— дублює неправедного царя, 
якого викриває порок: «Горе тим, які 
хоробрі пити вино і сильні готувати 
міцний напій, які за подарунки виправ¬ 
довують винуватого і правих позбавля¬ 
ють законного» (Іс. 5, 22—23). Кіль¬ 
кість подібних прикладів можна легко 
збільшити. Усі вони свідчать про гли¬ 
бинні внутрішні зв’язки тексту п’єси зі 
Святим письмом. Зв’язок цей встанов¬ 
люється перш за все через сховану ци¬ 
тату. 

Цитація — один з найголовніших 
способів, яким в епоху барокко доно¬ 
сили священний текст, розряджаючи 
його словом авторські твори, відсилаю¬ 
чи їх таким чином до великого і непе- 
ревершеного джерела. Цей спосіб, як 
і організація через символ, досить по¬ 
ширений в українському мистецтві. 

Нарешті, третій спосіб: «опускання» 
канонічного тексту в середовище народ¬ 
ного мистецтва. Будь-який елемент 
євангельського тексту — сюжет, мотив, 
висловлювання, окреме слово, ключове 
в християнській культурі,— вміщував¬ 
ся у контекст українського фольклору, 
тим самим набуваючи нового, специфіч¬ 
ного звучання. Опинившись в іншому 
оточенні, яке передбачало якщо і міфо¬ 
логічне, та все ж світське значення, 
сакральне слово Святого письма напов¬ 
нювало його сакральним смислом. Це 


слово не тільки ставало більш зрозумі¬ 
лим простому народу, не обізнаному в 
теологічних тонкощах, що завжди бра¬ 
лось до уваги діячами театру, котрий 
сприяв релігійному вихованню. Воно 
змінювало новий контекст, збагачуючи 
його світлом істини, високим сенсом. 
І досягалося це не зниженням, спро¬ 
щенням або пристосуванням смислу. 
Тут наявний швидше зворотний рух: 
піднесення його на новий рівень по¬ 
всякденності, художньо відтворюваної 
народним мистецтвом. 

Дуже часто в цьому випадку зустрі¬ 
чаємося зі сміховою трансформацією 
канонічного сюжету ®. Прикладом мо¬ 
же слугувати «Слово о збуренню пек¬ 
ла», яке розвиває мотив Оезсепзиз 
(заснований на уявленнях про те, що 
Христос зійшов у пекло і звільнив пра¬ 
ведників після своєї смерті на землі) 
Це також великодня містерія, але ви¬ 
рішена зовсім інакше, ніж розглянуті 
вище «Діалог» і «Воскресеніє мертвих» 
Г Кониського. 

Незважаючи на зовнішню простоту, 
яка створюється комічним началом, 
«Слово» має дуже складну конструк¬ 
цію. Його основний зміст виявляється 
винесеним за межі тексту, дається у 
відображенні. Муки Христа, його 
смерть на хресті, воскресіння не пока¬ 
зані глядачам. Вони лише чують про 
них. Ці події відображуються, причому 
в протилежній по відношенню до місця 
євангельських подій точці — у пеклі. 
Змальовують їх посланці пекла і ко¬ 
ментують Люципер та Лд. Відображен¬ 
ня, таким чином, відбувається з перед¬ 
баченим викривленням і з заданою мо¬ 
дальністю. Посланці пекла і Люципер 
не можуть співчувати або хоча б зали¬ 
шатися спокійними. Вони бояться і 
сподіваються на поразку Христа, готові 
до бою з ним. Але при цьому сумлінно 
переказують події останніх днів пере¬ 
бування головного суперника — Христа 
на землі. 
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Викривлення, що позначається перш 
за все на інформації,— знак антисвіту, 
але навмисне заземленого, не-сатанин- 
ського. Ад і Люципер зайняли оборонні 
позиції і готові захищатися, обмірко¬ 
вують план бою. Люципер — староста, 
доклав багато зусиль, збудував свою 
столицю-пекло. У нього є вірні слуги, 
і їх набагато більше, ніж у Христа 
апостолів. І все ж Ад боїться. Люципер 
його заспокоює («Не фрасуйся, пане 
АдеІ»), але й докоряє за боягузтво 
(«Пане Аде, чому еси так боязливий?»). 
Ад плаче, від страху у нього темніє в 
очах. 

Пекельні сили готуються до бою — 
вони хочуть міцно зачинити свою гос¬ 
поду, звести штучну браму, повісити 
залізні ланцюги, колодки, виставити 
варту — абсолютно конкретні й смішні 
у своїй конкретності. Для їхнього су¬ 
перника вони просто невидимі. їх дво¬ 
бій відбудеться в іншій площині. Не¬ 
зважаючи на всі зусилля і гордовиту 
впевненість у непорушності пекельних 
стін, Ад і Люципер напружено прислу- 
ховуються до звістки про те, що роби¬ 
ться там, на землі, в тій її точці, де 
зібралися разом усі силові лінії христи¬ 
янської картини світу. Завдяки пові¬ 
домленням стає ясно, що кульмінація 
наближається. Аду зрозуміло, що їхня 
влада над світом закінчується, вояк 
уже треба умовляти не бігти з поля 


бою. Люципер же готовий домовитись 
з небажаним гостем, нагадати йому про 
його істинне місцеперебування. З його 
точки зору, Христу немає чого спуска¬ 
тися до пекла. 

Так абстрактна боротьба добра і зла, 
де перемагає відроджене спокутуваною 
жертвою Спасителя людство, оновлене, 
з віднайденим смислом існування, пе¬ 
реходить у план «реального», і тому 
комічного, двобою, «реальних» пере¬ 
говорів суперників, «реальних» жахів 
та застережень. Так відбувається «опус¬ 
кання» високих значень у комічне се¬ 
редовище; так побутовий, якщо можна 
так висловитись про потойбічні сили — 
а в п’єсі вони саме так і виглядають,— 
контекст наповнюється високою духов¬ 
ністю. 

Такий ще один опосередкований ва¬ 
ріант подачі канонічного сюжету в ук¬ 
раїнському театрі епохи барокко, який 
створив чималу кількість великодніх і 
жебрацьких віршів, шопку. 

Описані всі три способи — символіч¬ 
ний, інтертекстуальний, спосіб «опус¬ 
кання»— могли взаємодіяти між собою. 
Ці основні в передачі Святого письма, 
в переведенні його на мову сцени спо¬ 
соби не були власне українським вина¬ 
ходом. Пристосовані до української 
сцени, вони з’єднали її з європейським 
театральним мистецтвом, стали важли¬ 
вою ознакою її барокковості. 


Г. І. ВЕСЕЛОВСЬКА 

ПРОТЕСТАНТСЬКЕ ТА ПРАВОСЛАВНЕ БАРОККО 
В СЛОВ’ЯНСЬКОМУ ТЕАТРІ ХУІІ-ХУІІІ ст. 
(УКРАЇНА ТА СЛОВАЧЧИНА) 


В історії розвитку театральних куль¬ 
тур слов’янських народів театр епохи 
барокко традиційно посідає проміжне 
місце. Виникнення та більш як 200- 
річне існування шкільної сцени сприй- 

Українське барокко та європейський контекст 


мається як закономірна ланка при пе¬ 
реході від допрофесійних театральних 
форм до театру стаціонарного, без на- 
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дання барокковому театру самостійної 
естетичної цінності. Питання визначен¬ 
ня істинного місця і ролі цього типу 
видовиндної культури ускладнюється 
ще й конфесіональним характером біль¬ 
шості шкільних сцен. На перший по¬ 
гляд драматургія специфічно теологіч¬ 
ного спрямування з властивою їй 
архаїкою біблійських сюжетів, безумов¬ 
но, поступається по своїй значимості в 
еволюційному ланцюгу історично-син¬ 
хронним комедіям Мольєра і трагедіям 
Корнеля та Расіна. Проте схоластична 
форма не вичерпує сутності шкільного 
театру ні як явища художнього, ні 
як явища суспільно вагомого. З'ясу¬ 
вання художніх особливостей цього 
різновиду сценічної діяльності стано¬ 
вить значний дослідницький інтерес, 
оскільки уможливить вирішення проб¬ 
леми своєрідності ролі слов'янського 
барокко, зокрема його національних 
варіантів — українського та словацько¬ 
го, в загальноєвропейському контексті. 

Ренесансні функції українського ба¬ 
рокко, його просвітительське і життє- 
стверджуюче начала зумовлені конкрет¬ 
но-історичною ситуацією: на Україні 
йшла боротьба проти католицизму й 
уніатства, розгортались антифеодальні 
козацькі рухи, почались виступи за на¬ 
ціональну незалежність та суверенітет. 
Все це орієнтувало мистецтво на роз¬ 
в'язання питань не біблійського поряд¬ 
ку, а суспільно-національного. До того 
ж пропагандистські цілі православ'я на 
даному етапі збігалися з бажанням на¬ 
роду залишатися у давній грецькій вірі. 

Шкільна сцена не була у такому кон¬ 
тексті винятком. 6 підстави вважати, 
що на українському грунті театр 
XVII—XVIII ст. став носієм суспіль¬ 
но-культурного прогресу. Однак це зов¬ 
сім не означало вливання у старі міхи 
схоластичної форми молодого вина на¬ 
ціонально-визвольної ідеології. Вжива¬ 
на модель біблійського видовища фак¬ 
тично являла собою новітнє запозичен¬ 


ня східнослов’янської сценічної куль¬ 
тури, бо на той час форма шкільного 
театру дістала широке розповсюдження 
на чеських, словацьких та інших зем¬ 
лях цього регіону, але аж ніяк не на 
українських. Таким чином, український 
барокковий шкільний театр по суті 
був новаторським явищем і необхідною 
передумовою становлення і розвитку 
професійної театральної культури в ці¬ 
лому. 

Парадокс полягав у тому, що фор¬ 
ма «агітаційного» театру — видовища — 
у релігійних супротивників була тотож¬ 
ною. І єзуїти, і протестанти, і право¬ 
славні користувалися єдиними цент¬ 
ральноєвропейськими канонами поста¬ 
новки шкільних вистав. Принципово ви¬ 
значальними лишалися конфесіональна 
належність і відповідне змістове напов¬ 
нення конкретної проповіді. Ця супе¬ 
речливість епохи барокко, коли один 
і той самий візуально-образний ряд міг 
нести протилежний зміст, виявилась не 
тільки на Україні, айв інших, пере¬ 
дусім протестантських, слов’янських 
країнах. Зокрема, у Словаччині існува- 
.тти протидіючі контрреформації протес¬ 
тантські колегіуми, в стінах яких під¬ 
тримувалося суворе мистецтво Рефор¬ 
мації. У формах барокко в Словаччині 
знайшла своє відбиття антигабсбурзька 
й антикатолицька опозиція, що пов'я¬ 
зувала себе з ідейними завоюваннями 
протестантизму попередніх століть, з 
яскравими національними ознаками, 
притаманними останньому. Таке стано¬ 
вище до деякої міри аналогічне ситуа¬ 
ції зі сценічним барокко на Україні; 
тут протистояли єзуїтські та православ¬ 
ні шкільні театри. Попри всю відмін¬ 
ність бароккових варіантів — протес¬ 
тантсько-словацького, яке в процесі 
формування традицій Реформації звер¬ 
талось до архаїчних середньовічних 
форм, та українського, фольклорного 
за характером,— їхні ідейні функції 
багато в чому були подібними. 
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Загальні світоглядні концепції ху¬ 
дожника барокко антиезуїтського спря¬ 
мування найкраще відтворюють ес¬ 
тетика та діяльність Яна Амоса Ко- 
менського, чия педагогічна система 
принципово вплинула не тільки на уч¬ 
бовий процес Словаччини та України, 
а й безпосередньо на їх шкільний те¬ 
атр. Написані для шкільної сцени про¬ 
тестантських колегіумів, драми Комен- 
ського ставились у словацьких міс¬ 
тах Банська Бистриця, Бардейов, 
Пряшів. Особливого значення як куль¬ 
турно-освітній центр протестантської 
антигабсбурзької опозиції набуває 
Євангелістський пряшівський колегіум, 
єдиний на той час вищий учбовий зак¬ 
лад цього релігійного напрямку на те¬ 
риторії СловаччиниЗ пряшівськими 
викладачами Ян Амос Коменський під¬ 
тримував тісні зв’язки, перебуваючи в 
Угорщині в 1650—1654 рр. Фактично 
вони були першими наслідувачами ви¬ 
датного чеського педагога як в питан¬ 
нях виховання і викладання наукових 
знань, так і в питаннях театральної 
діяльності. Однак учнівство таких пря- 
шівських драматургів, як Ісак Цабан і 
Бліаш Ладівер, не обмежувалось прос¬ 
тим засвоєнням порад щодо організації 
шкільної вистави з книги Коменського 
♦ОгЬіз зепзпаїіиш рісіиз» («Світ речей 
в образах»). В їх драматургії знайшли 
втілення основні моменти його педаго¬ 
гічної системи — зрима та дохідлива 
образність, дидактичне унаочнення, 
персоніфікація та алегоризація шкіль¬ 
них дисциплін. 

Система Коменського, позначена все- 
охоплюючою барокковою думкою, по¬ 
кликана не тільки дати знання, а й 
сформувати світогляд, незважаючи на 
конфесіональну розбіжність, була бли¬ 
зькою українським діячам. В ідейному 
плані — своїм опозиційним настроєм до 
католицької церкви, в художньому — 
активним зверненням до світського еле¬ 
мента, до народних традицій. Ці два 


об’єднуючих моменти, які сприяли по¬ 
ширенню вчення Коменського на Укра¬ 
їні, обумовили й характерні спільні 
риси протестантських і православних 
творів. На противагу пишному, аристо¬ 
кратично вишуканому католицькому ва¬ 
ріанту шкільної драми українські та 
словацькі п’єси однаково характеризу¬ 
валися своєрідною світською трактов- 
кою біблійських сюжетів, активним 
використанням місцевих художніх за¬ 
собів, певним ренесансно-узагальнюю- 
чим поглядом на події. 

На відміну від офольклоризованих 
українських православних і аскетично 
готизованих протестантських словаць¬ 
ких драм єзуїтські п’єси «церкви воюю¬ 
чої» відрізнялись виключно божест¬ 
венною проблематикою. Притаманна 
драмам католицьких колегіумів релігій¬ 
на екзальтація зовсім відсутня у київ¬ 
ських бароккових п’єсах і злегка торк¬ 
нулася перших словацьких шкільних 
творів, написаних ще у перехідний, до- 
барокковий період П. Кирмезером і 
Т. Тесаком. «Комедія чеська про Багача 
і Лазаря» (1566), «Нова комедія про 
вдову» (1573) П. Кирмезера та комедія 
«Руфь» (1604) Ю. Тесака насичені 
елементами світської фарсової літера¬ 
тури, балаганним гумором і соціальним 
тлумаченням конфліктів. Це ренесансні 
за духом і з барокковими ознаками 
п’єси. На відміну від суто бароккових 
словацьких протестантських драм (пер¬ 
ший етап розвитку словацького барок¬ 
ко Й. Мінарик визначає 1650— 
1680 рр.^) їм чужі архаїчні середньо¬ 
вічні форми, до яких пізніше звертали¬ 
ся у Словаччині, виробляючи свої націо¬ 
нальні традиції *. Згідно з протестант¬ 
ським містичним ученням XVII ст. 
словацькі драматурги проповідували 
вільне, необмежене спілкування люди¬ 
ни з Богом, право на індивідуальне 
тлумачення релігії. 

Таким чином, у спільному протисто¬ 
янні шкільної драматургії України та 
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Словаччини театру єзуїтів виділяється 
обумовлена ідейними засадами увага до 
особистості. Це спричинює певний по¬ 
рівняльний аспект дослідження, де, 
враховуючи естетичну єдність стиліс¬ 
тики барокко, вирішального значення 
набуває проблема трансформації одних 
і тих самих сюжетів в українській 
православній і словацькій протестант¬ 
ській драматургії та в католицьких 
п’єсах. 

Одним із сюжетів, при інтерпретації 
якого оповідач (драматург або театр) 
неодмінно торкався постаті простої, на¬ 
віть соціально пригніченої людини, бу¬ 
ла відома біблійська притча про Багача 
та Лазаря (Лука, 16, 19—31). Крім то¬ 
го, мотив особистої свободи, незалеж¬ 
ності, вільних думок тут поєднувався 
з не менш актуальним мотивом соціа¬ 
льної несправедливості, нерівності. Ціл¬ 
ком слушно більшість дослідників по¬ 
в’язує популярність цієї притчі з то¬ 
гочасним загостренням ідеологічної 
боротьби, коли поширений релігійний 
сюжет використовувався драматургами 
як схема для викладання свого влас¬ 
ного гуманістичного погляду на багат¬ 
ство та бідність. На думку І. Франка, 
ця притча була «одним із могутніх 
способів будження почуття соціальних 
контрастів життя людського і соціаль¬ 
ної свідомості всіх бідних і покривдже¬ 
них» ^ Спроба наочного зіставлення 
багатства та бідності, підкреслена увага 
до образу Лазаря, людини протестую¬ 
чої, засвідчували причетність до прог¬ 
ресивних поглядів епохи. Тому, говоря¬ 
чи про близькість ідейних, моральних 
установок словацької драматургії пере¬ 
хідного періоду та українських барок- 
кових п’єс, дуже важливо дослідити 
інтерпретацію саме цього сюжету в 
культурі двох народів. 

Перу словацького драматурга свя¬ 
щеника П. Кирмезера належить рене¬ 
сансно-світська драматизація цієї єван¬ 
гельської притчі — «Комедія чеська». 


Написана слов’янською (чеською) мо¬ 
вою, вона не ставила і не вирішувала 
подібно єзуїтським драмам суто теоло¬ 
гічних питань, як-от особливості шляху 
душі грішника у пекло і покарання 
багача безпосередньо в пеклі або ж зго¬ 
дом, на страшному суді. Кирмезера 
привабила саме можливість розробки 
ідеї соціального протесту, котру ще 
більше актуалізували селянські і місь¬ 
кі повстання XVI ст., під час яких лу¬ 
нали заклики порівну розділити майно 
між багатими і бідними. Серед україн¬ 
ських шкільних п’єс збереглися декіль¬ 
ка інтерпретацій легенди про багатого 
і бідного, що суттєво відрізняються 
одна від одної. На думку І. Шляпкіна, 
ця поширена в країнах Західної Європи 
притча прийшла в Росію з Польщі че¬ 
рез українських викладачів Київської 
та Московської академій Однак дос¬ 
від розробки притчі міг бути запозиче¬ 
ний не з польського, як це було у біль¬ 
шості випадків а з чеського або сло¬ 
вацького театру, де вона досить часто 
інсценізувалась. 

Перша православна шкільна п’єса 
про багатого і бідного, що називалась 
«Ужасная измена сластолюбивого жи¬ 
тня с прискорбньїм и нищетньїм, в 
евангельском Пиролюбце и Лазаре», 
поставлена в Москві 1701 р. і справед¬ 
ливо вважається пам’яткою російської 
давньої драматургії. Водночас цілком 
правомірною була її публікація В. І. Ре- 
зановим у збірнику «Драма українсь¬ 
ка», оскільки, по-перше, ймовірним 
автором п’єси був українець, а по-дру¬ 
ге, вона або ж подібна їй ставилась на 
сцені Києво-Могилянської академії. 
Друга п’єса за цим сюжетом — «Воск- 
ресеніє мертвих» — належить видатно¬ 
му літератору, педагогу, церковному 
діячу Г. Кониському і з’явилась в ос¬ 
танній період розвитку київської шкіль¬ 
ної драматургії — 1746 р. Обидва ав¬ 
тори торкаються одного з самих болю¬ 
чих питань про соціальну нерівність і 
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пропонують ідентичне його вирішення: 
терпляче чекати на щастя у загробному 
житті, де кожний дістане по заслузі. 
Такий соціально-повчальний і моралі¬ 
заторський смисл, вважає А. Робінсон, 
«повністю відповідав тим завданням, 
які ставились шкільним керівництвом 
до виховання дворянської молоді» 
Але якщо в «Ужасной измене» випадок 
з Пиролюбцем (багачем) і Лазарем 
(бідняком) сприймається як винятко¬ 
вий — Пиролюбець, «насьпцен браш- 
ном», в розгулі бенкету вбиває Лаза¬ 
ря,— то в «Воскресенії мертвих» йдеть¬ 
ся про реальну боротьбу за землю між 
заможним гнобителем Діоктитом і зли¬ 
дарем Гіпоменом. Г. Кониський засуд¬ 
жує не абстрактне, а конкретне зло, 
коли козацька старшина і дворянство 
свавільно захоплювали землі простих 
козаків та селян. Симпатії драматурга 
явно на стороні Гіпомена, якого Діок- 
тит називає своїм суперником, ворогом 
і відверто загрожує вбити. Приваблює 
також образ землероба, що виступає у 
пролозі, промовляючи слова про май¬ 
бутню розплату за несправедливість 
багача. 

Принципова відмінність у трактовці 
соціальної розбещеності багача в обох 
цих п’єсах чіткіше виявляє суттєві 
ідейні збіги між словацькою оповіддю 
Кирмезера та українською Кониського. 
Якщо Кирмезер і Кониський прагнули 
наблизити свої твори до пекучих проб¬ 
лем сучасності та співчували бідному 
не просто як незаслужено потерпілому, 
а як представнику пригніченої соціаль¬ 
ної верстви, то автор «Ужасной изме- 
ньі», викладеної в традиціях «закритої» 
школи, тільки обережно совістить ба¬ 
гатих і радить їм поститися, для рятун- 
ку від згубних «сластей». За ремарками 
Кониського покарання Діоктита має 
бути не тільки видовищним, а й дійсно 
лякаючим. Старанно розроблена сцена 
смерті грішника, докладно розповіда¬ 


ється про пекельні муки — змії та 
кусючі гади п’ють кров, а щоб остаточ¬ 
но залякати глядача, на кону з’являєть¬ 
ся Диявол, «которий показуєт казні, 
єму наложенниє за обиди» 

Крім трьох вищеназваних інтерпре¬ 
тацій легенди про багатого та бідного, 
необхідно згадати невеличку сценку 
про багача та Лазаря, вперше опубліко¬ 
вану І. Франком ®. За стилістичними 
ознаками вона більше подібна до інтер¬ 
медії, ніж до серйозного драматургічно¬ 
го твору. Можливо, в даному випадку 
маємо приклад низового театрального 
барокко, представниками якого на Ук¬ 
раїні були переважно мандрівні дяки — 
колишні студенти братських шкіл. У 
таких творах тісно переплітались на¬ 
родне сміхове, фольклорне і дидактичне 
начала, панував вільний від схоластич¬ 
них нормативів стиль примітиву і ху¬ 
дожнє перетворення дійсності у запози¬ 
чених «зверху» формах. Водночас у них 
простежуються чітка «вчена» традиція, 
авторська присутність та індивідуальна 
концепція. Більшість з цих ознак з пев- 
ною похибкою можна віднести і до 
шкільної п’єси Кирмезера. Використо¬ 
вуючи прийоми балаганного комізму і 
фарсу з метою розібратися у реальній 
дійсності, словацький автор пішов далі 
інтерпретації біблійського сюжету про 
багатого та бідного. Ідейні та стилістич¬ 
ні збіги, обумовлені увагою до народних 
фольклорних традицій, особливо поміт¬ 
ні в комічних сценах з чортами. Дия¬ 
волом та в сцені пекла. Принцип пока¬ 
зу жахів страшного суду, запозичений 
східнослов’янськими шкільними виста¬ 
вами із західноєвропейського мораліте, 
до якого так подібна «Комедія чеська», 
використовував і Кониський. Але в 
«Воскресенії мертвих» поява Диявола, 
типового персонажа народного театру, 
який і лякає і смішить, лише функціо¬ 
нально збігається з появою чортів 
Рарашка й Кваснічки у Кирмезера, а 
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між сценою, виданою І. Франком, та 
«Комедією чеською» існують навіть 
текстуальні збіги. 

Чорти у Кирмезера — уособлення со¬ 
ціальної справедливості — обіцяють ба¬ 
гачеві купіль з гарячою сіркою і смолою 
замість мила; вони тягнуть багача-тов- 
стуна, весь час нарікаючи, що не взяли 
візка, щоб скоріше доставити його в 
оекло. Співзвучний цьому один з най¬ 
яскравіших моментів в українській 
драматургії — виступ першого чорта: 

Го, го, го гостю наш пожаданньїй 
Соседе мильїй и брате коханий. 

Давно тя к себе пожадали 
Жебисіїо тя в своих руках мали 
Прийди уж до нас, оудемо утехи 

заживати 

Смолою серком будемо перепивати 
А я твою понесу до пекла душу 
А своих товаришов по твоє тело 

запрошу 

Сцена метушні чортенят у Кирмезера 
фактично була комічною вставкою між 
більш серйозними частинами вистави — 
щось на зразок української інтермедії, 
а монолог чорта з української п’єси — 
це явний фольклорний мотив, узятий з 
вертепної драми. Одним словом, тотож¬ 
на роль фарсових народних елементів 
у словацькій драмі та фольклорних в 
українській є спільною стилістичною 
ознакою цієї драматургії. Тут вияви¬ 
лась схильність письменників — пред¬ 
ставників двох народів привносити в 
схоластичну, нормовану форму світсь¬ 
кий традиційний елемент, виправдову¬ 
ючи його появу схожими ідейними ці¬ 
лями. 

Характерною рисою як протестантсь¬ 
кої, так і православної п’єси були, з 
однієї сторони, вже зазначене введення 
розважальних епізодів, що наближува¬ 
ло шкільний театр до широкого гляда¬ 
ча, а з другої — цнотливість і мораль¬ 
но-етична витриманість. Прагнення 
єзуїтських драматургів епатувати гля¬ 
дачів, щоб заволодіти їх почуттями, 
думками і розумом, призводили до по¬ 


казу відвертих спокусливих сцен, поя¬ 
ва яких в Києво-Могилянській акаде¬ 
мії або Пряшівському колегіумі згід¬ 
но з усталеними там нормами була 
просто неможливою. Католицьке мис¬ 
тецтво заради перемоги «церкви вою¬ 
ючої» парадоксально нехтувало більшіс¬ 
тю етичних нормативів, апелюючи пе¬ 
редусім до розуму і розсудливості. Ці 
суто морально-етичні якості драматур¬ 
гії різного конфесіонального спряму¬ 
вання підтверджують судження німець¬ 
кого літературознавця А. Хаузера про 
існування в європейському барокко 
двох течій — придворно-католицької і 
буржуазно-протестантської. До остан¬ 
ньої і відноситься український та сло¬ 
вацький бароккові варіанти. 

Ренесансне розкріпачення душі в 
українському мистецтві XVII—XVIII 
ст. і вільнодумство протестантських 
ідеологів не означали розкутої вільнос¬ 
ті тіла. Драматурги вибудовували 
більш-меньш сприйнятну для сцени 
схему, обачливо обходячи ті епізоди, 
які не вкладались в принцип «унаоч¬ 
нення» та показу чеснот з життя свя¬ 
тих. Так, розповідь про життя святого 
Іосифа, що у католицькому варіанті 
набувала характеру розкішного, помпе¬ 
зного видовища з ритуальними вихо¬ 
дами вельмож і відвертими сценами 
розпусти дружини Потіфара, у правос¬ 
лавних і протестантів отримувала інше 
сценічне тлумачення та ідейне звучан¬ 
ня. У розіграній на сцені протестантсь¬ 
кої школи в Кежмарку 27 червня 
1730 р. п’єсі про Іосифа Ю. Букхоль- 
ца епізод спокутування святого взага¬ 
лі був відсутній. В українській драма¬ 
тургії збереглась дуже цікава трагіко¬ 
медія «Іосиф Патріарх» (1708), автор 
якої Лаврентій Горка вперше у теат¬ 
ральній справі того періоду додав до 
тексту докладний режисерський план 
мізансцен хору і графічне зображення 
танців. Для своєї п’єси Горка обрав 
більш компромісний шлях вирішення 
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етичних проблем. На відміну від єзуїт¬ 
ських варіантів боротьба розгорталась 
не між Іосифом і дружиною Потіфара, 
а між Іосифом і його власною людсь¬ 
кою слабкістю — Принадою, яка облес¬ 
ливими словами умовляє піддатись 
людським вадам, між розпусною жін¬ 
кою і її Совістю, між Совістю і Прина¬ 
дою Тобто у цій драмі в центрі уваги 
опиняється людина, котра повинна вис¬ 
тояти, не спокуситися завдяки своїй 
внутрішній силі, в єзуїтському ж ба¬ 
рокко всі прояви особистості (вчинки 
дійових осіб) визначала, обмежувала і 
диктувала свободу дій людини, її рі¬ 
шення всемогутня сила Бога. 

Оригінальні записи Л. Горки відтво¬ 
рюють «скаканіє» аравійських дітей, 
танок яких показував, «яко скорбь и 
печали не только убогих и богатих, но 
и цесарей превисших, во дни и ночи, 
во сне и на яве многовидно смущают 
и мучат». Можливо, елементи балету 
у виставі поєднувались із графічним 
зображенням, і мурінчики з п’єси про 
Іосифа «скакали» так, що фігури ви¬ 
кладали якесь висловлювання або ано- 
граму. Це узгоджувалось з емблематич¬ 
ною сутністю бароккового театру, який 
дав життя так званим німим карти¬ 
нам — пантомімічним клеймам. Алего¬ 
ричні пластичні етюди коментував ак- 
тор-декламатор або хор і це допомагало 
глядачеві сприймати зміст та розуміти 
ускладнені образи-алюзії багатоплано¬ 
вого бароккового дійства. Образ Іосифа, 
наприклад, мав ще й алегоричне зна¬ 
чення праобразу Христа, тому в укра¬ 
їнській драмі «Действо, на страсти 
Христови списанное» німі картини, де 
з’являлась постать Христа, що молить¬ 
ся, страждає, несе в терновому вінку 
на Голгофу хрест, послідовно чергува¬ 
лись зі сценами продажу Іосифа його 
братами в рабство. 

Наша увага акцентувалась на ідей¬ 
них, тематичних і сюжетних збігах ук¬ 
раїнської православної і словацької 


протестантської бароккової драматургії 
і майже не розглядалась проблема єд¬ 
ності їх виражальних засобів. Окремі 
зауваження про наявність у п’єсах тих 
чи інших бароккових ознак не вичер¬ 
пують цієї складної проблеми. Зверне¬ 
мось лише до творчого доробку Яна 
Амоса Коменського, який не тільки ре¬ 
тельно відтворює реалії тогочасного 
театрального життя загалом, а й про¬ 
стежує характерні риси протестантсь¬ 
кої вистави зокрема, її відмінності й 
спільності з єзуїтською сценою, у вже 
згадуваній книзі «ОгЬіз зепзиаііит 
рісШз», яку російські студенти пере¬ 
кладали за наказом Петра І у Празі в 
1710 р. ** і яка, очевидно, була добре 
відома раніше київським викладачам, 
міститься докладний опис сцени і час¬ 
тини залу для глядачів. 

У шкільних театрах слов’янських 
країн упродовж кількох сторіч збері¬ 
гався єдиний симультанний принцип 
організації сценічного простору, за до¬ 
помогою якого конструювалась сценіч¬ 
на подоба ієрархічної будови світу. 
Тут символічно розкривалась універ¬ 
сальна картина всесвіту, сповнена ди¬ 
сонансів і діалектичних протиріч між 
сутністю і явищем, скороминущим і 
безконечним, закономірним і випадко¬ 
вим. Загалом, шкільна сцена виглядала 
як головна естрада з завісою на задньо¬ 
му плані або драпіруванням на колонах 
з обох сторін, з яких, можливо, утвори¬ 
лися куліси. Трапецієподібна похила 
площина, що розширювалась у напрям¬ 
ку до глядача і трохи піднімалась над 
залом, ділилась на квадрати для фік¬ 
сації мізансцен. Основні події відбу¬ 
валися на авансцені — тут бенкетував 
багач і вмирав Лазар. Крім цієї самої 
простої конструкції шкільної сцени 
Коменський згадує більш ускладнене 
декораційне оздоблення, коли обабіч 
кону, на зразок куліс, встановлювали 
прямокутні тригранні призми — тела- 
рії, що складались із натягнутих на ра- 
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ми розмальованих полотен. Кожна 
призма мала поворотну вісь, і при обер¬ 
танні навішені з тильної сторони зобра¬ 
ження з різними архітектурними спо¬ 
рудами й пейзажами мінялись, одно¬ 
часно змінювався також мальований 
задник, і таким чином відбувалась 
«чиста зміна» декорацій. Призми розта¬ 
шовувались у такий спосіб, щоб глядач 
сприймав їх як суцільне зображення, а 
актори могли б вільно рухатись між 
ними. 

Симультанна сцена, описана у Ко- 
менського і відома українським піїтам 
з досвіду європейського середньовіччя, 
де вона застосовувалась при постановці 
містерій та мораліте, була зорієнтована 
у двох напрямках — по горизонталі й 
вертикалі, складаючи своєрідне проти¬ 
ставлення верху й низу, раю й пекла, 
ліва й права, багатства й бідності. Го¬ 
ризонтальний поділ відтворював дуже 
віддалені географічні точки. У ремар¬ 
ках до «Комедії чеської» Кирмезер заз¬ 
начає, що на сцені повинні знаходитись 
декілька декорацій-палат, як-от хижа 
апостола Петра, будинок багача, пекло. 
Господня царина. Вертикальний поділ 
робив барокковий театр двох’ярусним, 
як у вертепі, де по землі ходили бідня¬ 
ки, розігрувались інтермедії, а на небі 
виступали алегоричні фігури і боги. 
Усе, що відбувалося на землі, неодмін¬ 
но узгоджувалось з діями Всевишнього, 
тому персонажі бароккової драми руха¬ 
лись не тільки вздовж сцени, а й за до¬ 
помогою цілої системи ричагів, проти- 
вагів, складних машин та сходинок 
переміщувались з неба на землю, гріш¬ 
ники провалювались у пекло, а в 
«Ужасной измене» навіть розверзнула- 
ся земля. 

На відміну від протестантського те¬ 
атру, де кількість сценічних ефектів 
чітко регламентувалась, основною кан¬ 
вою єзуїтської вистави стала насиче¬ 
ність прийомами видовищності й теат¬ 
ральності. «Єзуїтські театральні виста¬ 


ви якнайкраще відповідали вимогам 
бароккової естетики,— зазначає дослід¬ 
ник бароккового театру Й. Мінарин.— 
Вони, власне, були майстерним драма¬ 
тичним синтезом, де образотворче, му¬ 
зичне і пластичне мистецтво домінува¬ 
ло над мистецтвом слова» Місце на¬ 
родних ігрових елементів, властивих 
українській драмі, фарсового гумору, 
характерного для протестантських п’єс, 
у єзуїтській виставі займали різнома¬ 
нітні зорові, світлові й звукові ефекти, 
такі, як сяйво блискавки, мерехтіння 
зірок, затемнення сонця, морські бурі. 
Використання саме такого способу роз¬ 
ваг не руйнувало загального настрою 
таємничості й релігійності містики, 
який, безумовно, ігнорувався сильним 
струменем ігрового народного приміти¬ 
ву в українській п’єсі. 

Кожен із шкільних театрів слов’ян¬ 
ського регіону намагався якнайбільше 
бути співзвучним епосі, ідейним вимо¬ 
гам часу, соціально-національній проб¬ 
лематиці свого оточення. Тому образо¬ 
творча природа естетики барокко до¬ 
сить по-різному виявилась у театрі усіх 
конфесіональних напрямів. Релігійні 
розбіжності позначилися і в тлумаченні 
драматургами вічних біблійських сюже¬ 
тів, і в їх сценічній інтерпретації. В 
українському та словацькому варіантах 
сцена через проповідь нерідко ставала 
носієм конкретних соціально-критичних 
мотивів. Таким чином театральні діячі 
переходили від загальних теологічних 
питань до злободенних питань дійснос¬ 
ті, її реалістичного висвітлення. Це 
явище, що обумовило великою мірою 
творення національних варіантів барок¬ 
ко в Словаччині й на Україні, поясню¬ 
ється не лише виховною функцією 
шкільного театру. Річ у тім, що існу¬ 
вав сильний зворотний вплив глядаць- 
кого середовища на сценічне мистецтво. 
Театральне барокко в слов’янських кра¬ 
їнах формувалось з обов’язковим ура¬ 
хуванням бажань глядача. Так наро- 
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джувалась поетика фольклорної стилі- водночас аскетизована драматургія 
зації біблійських сюжетів у Киево- Пряшівського колегіуму, розважальна 
Могилянській академії, фарсова і пишність у п’єсах єзуїтських шкіл. 


Н. О. ГЕРАСИМОВА-ПЕРСИДСЬКА 

СПЕЦИФІКА НАЦІОНАЛЬНОГО ВАРІАНТА 
БАРОККО В УКРАЇНСЬКІЙ МУЗИЦІ XVII ст. 

XVII ст. в історії української музики творчість значною мірою продовжувала 


посідає особливе місце. Це час її стрім¬ 
кого розвитку, переможного входження 
в нову добу, досягнення вершин у ме¬ 
жах бароккового мистецтва. Культура 
і процеси в усіх її сферах позначені 
надзвичайною цілісністю. Ті самі тен¬ 
денції характеризують і музику, і архі¬ 
тектуру, і живопис, і літературу. На 
вершині національного відродження 
складається свій варіант епохального 
стилю, в якому своєрідно відбились ті 
поштовхи, що йшли від провідних 
культурних осередків Європи на пери¬ 
ферію. в зв’язку з цим постає питання: 
в чому ж специфіка національного варі¬ 
анта барокко, чим вона зумовлена і на 
які елементи системи стилю поширює¬ 
ться? Для з’ясування цього питання 
погляньмо, що пропонує західноєвро¬ 
пейська музика українським митцям у 
XVII ст. і що вони з того відбирають. 

На українських землях в цей час не 
було грунту для сприйняття ранніх 
форм опери, інструментальної мініатю¬ 
ри, різновидів інструментального ан¬ 
самблю (як «сонати», концерту — типу 
кончерто гроссо — у венеціанців) або 
вишуканої світської вокальної музики. 
Професійне мистецтво мало традиції 
тільки церковного співу — монодичного 
розспіву. І тому творчі сили скерува¬ 
лися у сферу хорової, без інструмен¬ 
тального супроводу музики для церкви. 
Саме православна церква на Україні ві¬ 
дігравала роль і об’єднуючої сили, і 
найбільш впливового мецената. Нова 

Українське барокко та європейський контекст 


старі традиції: залишалися та сама лі¬ 
тературна основа (хоч згодом вона де¬ 
далі більше збагачувалась новими тек¬ 
стами), ті самі функції. Тобто «зміст» 
(призначення) не порушувався, зміни¬ 
лася «форма» *. 

На початок XVII ст. сфера вокаль¬ 
них жанрів у західноєвропейській му¬ 
зиці була представлена мадригалом, 
переважно світським, різними видами 
багатоголосної пісні (завжди з прикме¬ 
тами національних шкіл), багатоголос¬ 
сям протестантського хоралу (і взагалі 
духовною позацерковною лірикою), ве¬ 
ликою вокально-інструментальною фор¬ 
мою концерту, в тому числі багатохор- 
ного (кілька хорів, часом різнотембро- 
вих, кілька різних за складом інстру¬ 
ментальних ансамблів). Продовжували 
існувати й суто акапельні композиції, 
які наслідували традиції Палестріни 
та «римської» школи взагалі. В сфері 
вокальних жанрів знайшла втілення 
та боротьба нового (зіііе сопсііаіо) із 
старим (зіііе ^гауе), що була прита¬ 
манна всім тогочасним мистецтвам. 
Старе — це естетика врівноваженості, 
пропорційності, узагальненості. Нове — 
це естетика антитез, контрастів, бага¬ 
тозначності вислову, це музичні рито¬ 
рика й емблематика. Другий напрям 
найповніше виявився в опері, пер¬ 
ший — в хоровій поліфонії ренесансних 
традицій. І все ж найвизначніші митці, 
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як Г. Шютц, утверджуючи нове, не від¬ 
мовлялись і від надбань попередньої 
епохи. 

Таким є західноєвропейське барок¬ 
ко — італійське, німецьке, чеське, поль¬ 
ське. Як же воно відбилось у дзеркалі 
української музики 60—-80-х років 
XVII ст.?2 

Хорова музика поділяється на два 
жанрових підвиди: «малі» та «великі» 
форми®. До перших належить партес- 
ний мотет твір на чотири-п’ять голо¬ 
сів (скоріше сольних) типу західноєв¬ 
ропейського духовного мадригала та ін¬ 
ших подібних «камерних» форм, назва 
яких сильно варіювалась Крім того 
існували тріо-мотети, двоголосся ж було 
загалом нетиповим. З європейських 
форм тут відсутні: твори з інструмен¬ 
тальним подвоєнням партій, для одно- 
го-двох голосів із супроводом. 

«Великі» форми — це власне партес- 
ні концерти для восьми, дев’яти, два¬ 
надцяти, шістнадцяти (рідше) партій 
Деякі а них, що типово саме для цього 
періоду, є поліхорними — вони написа¬ 
ні для двох або трьох чотириголосних 
хорів чи для трьох-чотирьох триголос¬ 
них. Так в акапельному варіанті про¬ 
довжуються традиції і венеціанської, і 
римської шкіл. Тим часом пошуки кон¬ 
кретних точок зіткнення з тою чи ін¬ 
шою національною течією приводять 
не так до сусідньої польської музики, 
як до Шютца. Звичайно, спільні риси 
неважко знайти також із спадщиною 
ренесансних творців — Жоскена Депре, 
Лассо, Палестріни, з венеціанцями — 
Габріелі (Андреа — пом. 1586, Джо- 
ванні — пом. 1613), Меруло (пом. 
1604), Каваццоні (пом. 1570), з польсь¬ 
кими майстрами початку XVII ст.— 
М. Зеленьським (поч. XVII ст.), 
М. Мєльчеським (пом. 1651) та ін. Про¬ 
те тут скоріше йдеться про засвоєння 
тих розгалужених традицій, які наси- 
ч^^ють музику барокко в цілому, про 
оволодіння загальноприйнятою компо¬ 


зиторською технікою. Це, так би мови¬ 
ти, вміння говорити загальноєвропей¬ 
ською мовою. З ПІютцем (1585—-1672), 
як видається, є більш прямі зв’язки — 
скажімо, в Дилецького. Але можливо, 
що геній Шютца не тільки синтезу¬ 
вав надбання і німецької, і італій¬ 
ської шкіл, а й сконцентрував в най¬ 
більш повному вигляді типові риси ба¬ 
рокко. 

В чому полягає оволодіння новою 
«мовою»? в музиці це означає завжди 
перебудову і системи мислення: його 
закони в середньовічній монодії, сприй¬ 
нятій від Візантії, та в багатоголоссі, 
до того ж рубежа XVI і XVII ст., ціл¬ 
ком відмінні. Не заглиблюючись у цю 
складну проблему^, вкажемо лише на 
те, що характеризує українську музику 
XVII ст. як частину європейської. В 
сфері звуковисотності це перехід від 
змінності, розосередженості ладової бу¬ 
дови монодії до тональної функціональ¬ 
ної системи мажору — мінору з чіткою 
акордовою вертикаллю. їй відповідає 
метрична упорядкованість з кристалі¬ 
зацією акцентного такту, танцювальни¬ 
ми формулами — після повільного роз¬ 
гортання, нерівномірного ритму вели¬ 
ких сегментів, підпорядкованого струк¬ 
турі тексту та ритму дихання в 
старовинному розспіві ®. Багатоголосна 
тканина на такій основі збагачена по¬ 
ліфонічними засобами виробленої ві¬ 
ками європейської композиторської тех¬ 
ніки. В будові твору використані зако¬ 
ни риторики — як у плануванні цілого, 
так і в зв’язках слова й музики: в пар- 
тесних творах знаходимо багато випад¬ 
ків застосування музично-риторичних 
фігур з особливою увагою до ораторсь¬ 
ко-патетичного жесту Врешті-решт, 
тематика творів, їх образна сфера та¬ 
кож мають свої відповідності — як в 
європейській музиці, так і в українсь¬ 
кому мистецтві тієї доби. Це тяжіння 
до драматизму сцен Страшного суду, 
глибини суму Покаяній з їх плачем і 
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риданнями, до високих узагальнень 
Псалмів тощо 

Просте порівняння західноєвропейсь¬ 
кої та української музики за низкою 
показників створює враження цілкови¬ 
тої подібності (при певних відміннос¬ 
тях). Насправді існує глибока, принци¬ 
пова різниця. В Європі барокко є нас¬ 
тупною (хай і новою) ланкою в еволю¬ 
ційному ланцюзі, воно виростає з 
Ренесансу, його заперечуючи. На Укра¬ 
їні це раптовий стрибок з одного сві¬ 
ту в інший, з Середньовіччя в Новий 
час**. Щоб довести тезу про докорінну 
відмінність, досить указати тільки на 
нові просторово-часові відносини. 

Лінійний, позбавлений об’єму одно¬ 
голосний, невимірний в часі спів, де 
панує «продовжений теперішній час», 
змінюється на об’ємне звучання багато¬ 
голосся з властивим йому різноманіт¬ 
ним плетивом тканини. Голоси коорди¬ 
нуються завдяки однозначності — ви¬ 
сотній і часовій — кожного окремого 
тону, дискретність переважає над кон- 
тинуальністю *^. Нерозривність обох 
параметрів у розспіві виявлена в сла¬ 
бій визначеності часу. І навпаки, в но¬ 
вому багатоголоссі час упорядкований, 
рухається рівномірно, що дає змогу 
створювати враження його прискорення 
або уповільнення. З’являється якісна 
відмінність часу — як теперішнього, 
минулого, майбутнього *^. 

Українська музика оволоділа і од¬ 
ним з найбільших надбань венеціансь¬ 
кої школи: просторовими ефектами. 
Завдяки поділу хорової маси на окремі 
хори, зіставленню повного звучання і 
різних за якістю тембрів ансамблів, 
врешті-решт, змінам сили звучання 
(за ремарками в рукописах: «тихо», 
«голосно») створюється ефект глибини 
звукового простору, його складної бу¬ 
дови. До цього долучаються контрасти 
мажору — мінору — зміни «сЬіаго-зси- 
го», монолітної акордової вертикалі та 
прозорої імітаційної фактури тощо. Так 


закладаються основи нової драматургії, 
нової виразовості. І все це є втіленням 
естетики барокко, так само як пате¬ 
тика, декламаційна загостреність ви¬ 
слову. 

Таким чином, можна констатувати, 
що за якихось 50—70 років українські 
митці здолали засвоїти нову художню 
систему, сучасну композиторську тех¬ 
ніку, сучасний тип музичного мислен¬ 
ня, причому їх творчість не є копіюван¬ 
ням, некритичним наслідуванням. Це 
цілком самостійне за національними оз¬ 
наками явище. Досить послухати один 
твір, щоб помітити відмінність, харак¬ 
теристичність партесного концерту по¬ 
рівняно із західноєвропейськими зраз¬ 
ками. Що ж складається на цю націо¬ 
нальну визначеність? Це цілий комп¬ 
лекс факторів. 

Серед засобів, що не привилися, слід 
назвати інструментальний компонент, 
слабше виявлена також функціональ¬ 
ність гармонії, відсутні надто вишукані 
зразки музично-риторичних фігур, «ко¬ 
ротке дихання» поліфонічного плетен¬ 
ня. Природно, що відсутність одного 
засобу компенсується появою іншого. 
Так, через брак фундаменту бароккової 
композиції — бассо контінуо (або бассо 
сегуенте)—особливого значення набу¬ 
ває партія басів, облігатно (неодмінно) 
присутня в кожному без винятку пар- 
тесному творі *^ Пошуки різноманіт¬ 
ності тембрових барв у сфері інстру¬ 
менталізму привели до тонкої гри во¬ 
кальних тембрів, багатства їх сполучень 
та зіставлень. У багатоголосній фактурі 
сильніші мелодичні зв’язки акордів, а 
функціонально-гармонічні зосереджені 
в простих кадансових формулах. Якраз 
на такі прості гармонічні ланки спира¬ 
ються поліфонічні прийоми (переважно 
імітаційні, в тому числі різні канони, 
наскрізні імітації типу фугато та фуга 
Дилецького). 

Можна твердити, що українські мит¬ 
ці сприйняли західноєвропейську техні- 
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ку в момент, коли урівноважувались 
відношення «стара ренесансна поліфо¬ 
нія» — «нова акордово-гармонічна гомо¬ 
фонна фактура». Вони наче відчули 
провідну тенденцію, яка привела в май¬ 
бутньому до класицизму. Не маючи 
національної традиції поліфонічного 
мислення, автори партесних концертів 
легше відгукнулись (їх не гальмувало 
попереднє знання!) на такий тип ви¬ 
кладу, який в основі мав вертикальні 
конструкції, хоч вони і підтримували 
мелодичний рух багатоголосся з досить 
складними поліфонічними прийомами. 

Партесна творчість має і свої, тільки 
їй притаманні ознаки, які найлегше 
сприймаються слухачем. Це сфера ін¬ 
тонацій, того, Ецо за всіх умов, в усіх 
стилях визначає ступінь оригінальнос¬ 
ті — чи то композиторської, чи то цілої 
школи. Подібно до того, як перенесен¬ 
ня без змін до іншого національного 
середовища жанру в цілому, скажімо, 
панегірика, відразу ж надасть йому рис 
українських, польських чи російських, 
так само і в музиці неодмінно виявить¬ 
ся місцева «музична говірка». Інтона¬ 
ційна мова партесних творів має — 
поряд із сталими формулами європей¬ 
ської музики — елементи старовинного 
розспіву, народних, переважно міських, 
пісень. Це перш за все найпопулярні- 
іііі жанри: псальми і канти. Все це від¬ 
повідає пісенному елементу і в західно¬ 
європейській музиці. Разом з тим на 
такому фундаменті — на мелодіях чіт¬ 
кої будови, невеликого обсягу — зруч¬ 
ніше будувати багатоголосся. Часом 
складові елементи можна виділити, але 
нерідко вони так міцно зціплені з ін¬ 
шими, що утворюють новий синтез, но¬ 
ву якість — власне інтонаційне «облич¬ 
чя» партесної творчості. На цьому 
необхідно наголосити особливо: «націо¬ 
нальне» тут не зводиться до подібності 
народній пісні (що було б і неможли¬ 
во на цій стадії розвитку), воно увібра¬ 
ло в себе дещо й із суто українського 


середовища, й із східнослов’янського, й 
із західноєвропейського. Головне, що це 
ознака цього, і тільки цього, явища, за 
якою воно впізнається як таке. 

До речі, згодом, із перенесенням до 
Росії, індивідуальність партесної музи¬ 
ки набуває нових рис — і утверджуєть¬ 
ся нова якість, яка поширюється одна¬ 
ково на творчість і українських, і ро¬ 
сійських композиторів. І відрізнити 
концерти за національною ознакою стає 
неможливим. 

Підсумовуючи деякі спостереження 
над українською музикою барокко під 
кутом зору європейського контексту, 
можна зробити деякі висновки. 

Момент відкриття західноєвропейсь¬ 
кої музики припав на надзвичайно 
сприятливий для України час загаль¬ 
ного піднесення, спалаху творчих по¬ 
тенцій народу. Засвоєння європейського 
досвіду йшло дуже швидко, і на 70-ті 
роки українська музика майже не «за¬ 
пізнювалась» порівняно з центром. Для 
переходу від монодії до багатоголосся 
раннє барокко створювало сприятливі 
умови завдяки існуванню поряд з «ви¬ 
соким», вишуканим мистецтвом досить 
простих форм, зокрема багатоголосної 
пісні побуту, протестантського хоралу. 
Європейська модель була сприйнята 
лише частково — у ракурсі як жанрів 
(неповнота системи — тільки хоровий 
спів а капела), так і музичних засобів. 
Компоненти європейської моделі в про¬ 
цесі їх засвоєння вступили в зв’язки з 
новими явищами, які породжувались 
особливостями національного музично¬ 
го досвіду. В 70-ті роки закінчився їх 
синтез, який і визначив оригінальність 
партесної творчості. Найбільш поміт¬ 
ною є інтонаційна будова, яка сама та¬ 
кож сплавила в собі різні за генезою 
елементи. Входження в європейську 
музичну культуру безпосередньо від 
середньовічної монодії до бароккового 
концерту — тобто елемінуючи ланки 
попереднього поступового вбирання 
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елементів інших музичних культур — 
позначилось на більшій (порівняно з 
іншими національними варіантами му¬ 


зичного барокко) національній визна¬ 
ченості української хорової музики 
XVII ст. 


І. М. ЮДКІН 

БАРОККОВИЙ МЕЛОС 
ТА УКРАЇНСЬКИЙ МУЗИЧНИЙ ФОЛЬКЛОР 


Зіставлення художньо-стильових сис¬ 
тем барокко та фольклору, на правомір¬ 
ність та продуктивність якого в літера¬ 
турі вже зверталася увага ^ для укра¬ 
їнської народнопісенної традиції зда¬ 
ється особливо показовим у площині 
музичної орнаментики. У широко відо¬ 
мих фольклорних записах вже з першо¬ 
го погляду впізнаються орнаментальні 
фігури бароккової мелодики. Так, у ва¬ 
ріанті пісні «Гей гук мати гук», пода¬ 
ному в збірнику Марка Вовчка й 
О. Маркевича, мелодика побудована, по 
суті, як неперервне мереживо візерун¬ 
ків: на межі 1 та 2 тактів виникає ти¬ 
пово барокковий нахшлаг, який водно¬ 
час утворює камбіату до наступного 
тону, такт З розпочинається морден¬ 
том, такт 4 завершує трель, яка викону¬ 
ється відповідно до бароккової тради¬ 
ції — з початком та завершенням на 
тій самій ноті. Для наступних двох 
тактів характерне фольклорне чергу¬ 
вання альтерованого та дезальтерова- 
ного щаблів тоноряду, що нагадує ба- 
роккову фігуру «твердого кроку», а в 
завершенні групето переходить у висхід¬ 
ний шлейфер, що також відповідає нор¬ 
мам бароккової стилістики. Інша пісня 
з того самого збірника, «Ой глибокий 
колодязю, золоті ключі», розпочинаєть¬ 
ся також подібним переростанням гру¬ 
пето у шлейфер; у 2 такті з’являється 
фігура так званого «шукання тону» 
(квезиції), а далі «тірата» підводить до 
завершальної камбіати. У кожному з 
наступних тактів проводяться ланцюж- 
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ки низхідних форшлагів, яким переду¬ 
ють камбіати, а в останньому такті піс¬ 
ні ключове слово «золоті» підкреслю¬ 
ється аподжіатурою, цілком у дусі ба- 
роккових арій. 

Дослідження подібних фольклорно- 
бароккових орнаментальних аналогій у 
широкому обсязі поки що проводилося 
лише на болгарському матеріалі Воно 
продемонструвало, зокрема, істотну 
композиційну роль орнаменту як засо¬ 
бу «профілювання» мелодії (наприк¬ 
лад, за допомогою своєрідної «музичної 
рими» між орнаментованими каданса¬ 
ми, підкреслення кульмінаційних побу¬ 
дов). Необхідність вивчення орнамен¬ 
тальної системи народнопісенної тради¬ 
ції у її зв’язках з барокко зумовлюєть¬ 
ся також внутрішніми потребами 
фольклористики. Відзначалося, зокре¬ 
ма, що для реконструкції варіантів 
фольклорних записів слід враховувати 
взаємоперетворення ритмічних структур 
(наприклад, такі несподівані метамор¬ 
фози, як розширення ямбічних димет- 
рів до п’ятискладників та далі до шес- 
тискладників з хореїчною клаузулою), 
а відтак не завжди виправдана звичай¬ 
на методика редукції орнаментальних 
нашарувань. За влучним висловом 
Б. С. Луканюка, «будь-який ритмічний 
малюнок, якщо кожний його варіант 
трактувати як результат видозмін, 
можна кінець кінцем згорнути в одну 
ритмічну тривалість» Подібне свід- 
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чення знаходимо в угорської дослідниці 
К. Пакша, яка на підставі аналізу за- 
тактових мелізмів пісенних інципітів 
дійшла висновку, що неможливо відок¬ 
ремити основні тони та декоративні 
нашарування, як у «техніці народного 
шитва, коли складені разом шматки 
тканини об'єднуються спеціальними 
стібками із різнобарвних ниток, що са¬ 
мі витворюють орнамент» ^ 

Ці спостереження фольклористів на¬ 
бувають особливого значення, коли 
врахувати засвідчену загальнотеоретич¬ 
ними дослідженнями невіддільність ор¬ 
наментики від мелодичної цілісності. 
Вже Р. Лах продемонстрував зв'язок 
орнаменту з виявленням кульмінацій¬ 
них та кадансових фаз розгортання ме¬ 
лодії та довів походження лінеарних 
орнаментальних фігур від мовної ак¬ 
центуації, зокрема глісандуючих фігур 
від висхідного та низхідного акцентів 
(так званих гравісу та акуту), а віб¬ 
руючих фігур від перемінного акценту 
(циркумфлексу) Стосовно барокко ці 
ідеї набули дальшого розвитку в моно¬ 
графії Ф. Неймана. Він звернув увагу 
на роль метричної позиції орнамен¬ 
тальних фігур, зокрема на можливість 
їхнього поділу на «ударні» та «поза- 
ударні», а останніх, в свою чергу,— на 
«передударні», «післяударні» та «між- 
ударні», відповідно до їх розташування 
відносно «початкової точки основного 
тону». Очевидно, що «ударні» фігури 
«відтягують вступ основного тону», тим 
часом як «позаударні», навпаки, «за¬ 
лишають його на місці». Розташування 
у метричній сітці істотно впливає та¬ 
кож на акцентуаційні можливості візе¬ 
рунків. За Нейманом, «ямбічні або ана¬ 
пестичні звороти малопомітні, коли ко¬ 
ротша нота лежить до сильної частки, 
а довша — після неї. Той самий зворот 
виділяється, коли коротший тон припа¬ 
дає на сильну частку» ®. Інакше кажу¬ 
чи, ефект синкопування стає чинником 
утворення орнаменту, пов’язуючи ме¬ 


лодичну фігурацію з цілісною такто- 
метричною організацією мелодії. Відпо¬ 
відно, в орнаментиці розмежовуються 
дві тенденції: до узгодження з мелодич¬ 
ною цілісністю, зокрема з лінеарним ме¬ 
лодичним контуром і з метричною сіт¬ 
кою, та протилежні, «відцентрові» 
тенденції, що знаходять вияв у синко- 
пованих та стрибкових фігурах. 

З наведених свідчень вочевидь ви¬ 
пливає висновок, що зіставлення фольк¬ 
лорної та бароккової традицій може 
здійснюватися тільки на рівні мелодич¬ 
них структур у цілому. Але такий під¬ 
хід уможливився лише в останні роки, 
коли відродився інтерес до бароккових 
музично-риторичних концепцій, в кон¬ 
тексті яких орнаментальні фігури трак¬ 
тувалися як чинник умотивованості му¬ 
зичного мовлення (на відміну від ана¬ 
логічних тропів та секвенцій грегоріан- 
ського хоралу) та водночас як своєрідні 
позначки афектів і як стильові анома¬ 
лії, покликані засвідчити «поетичні 
вольності» (на відміну від формульних 
зворотів у фольклорі). Відомо, що ці 
концепції народилися в полеміці проти 
«строгого стилю» Палестріни та його 
принципу найменшої дії, згідно з яким 
горизонтальне розгортання мелодичного 
матеріалу відбувалося найкоротшим 
шляхом, через «пощаблеві кроки» між 
суміжними елементами тоноряду, а 
вертикаль будувалася, навпаки, з несу- 
міжнощабельних сполучень, розмежо¬ 
ваних консонансними інтервалами. Ме¬ 
лодика мала специфічний характер 
«заокругленості» завдяки тому, що за 
кожним стрибком слідував пощаблевий 
рух, а якщо з’являвся новий стрибок, 
то йому надавався протилежний напря¬ 
мок. 

Відомо також, що палестрінівський 
«строгий стиль» відроджував особли¬ 
вості грегоріанського хоралу, заперечу¬ 
ючи водночас манеру ранньоренесанс- 
ної поліфонії. Приміром, популярний 
серед тогочасних композиторів мело- 
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дичний матеріал трактувався тут у та¬ 
кий спосіб, що фрагменти з характер¬ 
ними стрибковими інтервалами ізолю¬ 
валися та розосереджувалися в оточен¬ 
ні пощаблевих мелодичних ліній, а 
«ідеал ритмічної палестрінівської лінії 
можна стисло висловити формулою не¬ 
рухомість — рух — нерухомість» Ціл¬ 
ком протилежне спостерігається в та¬ 
ких специфічно бароккових жанрах, як 
пассіони. Якщо в хорових розділах з 
оповідним текстом «розгортання мело¬ 
дії відбувається переважно в плинному 
русі з рівномірною течією ритму», то 
в сольних розділах, навпаки, «інтер- 
вальні стрибки та ритмічне розмаїття 
виявляють ознаки своєрідної мальовни¬ 
чості» ®. Отже, в системі барокко ліне¬ 
арність мелодики усвідомлювалася вже 
не як загальний норматив, а як атрибут 
особливої стильової орієнтації. 

Бароккове трактування цього норма¬ 
тиву спричинилося до його дестабіліза¬ 
ції. Приміром, значного поширення на¬ 
була «тема хроматично заповненої 
кварти», в якій «всі звуки гармоні¬ 
зуються, використовуються як акордо¬ 
ві» так що мелодична лінія розпадає¬ 
ться на точки з різних тональностей. 
Навпаки, інтервальні стрибки між зву¬ 
ками мелодії почали усвідомлюватися 
як ознака їхньої приналежності до єди¬ 
ного арпеджованого акордового карка¬ 
су, а пощаблевий гамоподібний рух 
замість основи мелодії перетворився у 
колоратурне заповнення цього каркасу. 
Стрибкові дисонанси, наприклад, роз¬ 
цінювалися сучасниками як фігура 
«гетеролепсису», тобто як «дисонант- 
ний тон, який належить до іншого го¬ 
лосу» Одноголосся уподібнюється 
комплементарній поліфонії, в якій 
фрагменти окремих голосів чергуються 
між собою, а не звучать одночасно. Ви¬ 
никнення такого феномена прихованої 
поліфонії відповідало загальноестетич- 
ним позиціям барокко з його характер¬ 
ною душевною роздвоєністю, з увагою 


до діалогічної оповіді в дусі «солілок- 
вії», тобто розмови автора з собою, на 
противагу монологічним тенденціям 
«строгого стилю». 

Але якщо барокко та «строгий стиль» 
можуть протиставлятися за такими 
особливостями музичної мови, як роз¬ 
гортання мелодики, то є підстави шу¬ 
кати аналогії цьому протиставленню 
у відповідному розшаруванні фолькло¬ 
ру. Справді, відомо, що обрядовим жан¬ 
рам фольклору притаманна так звана 
оліготоніка, або вузькооб’ємна мелоди¬ 
ка подібна лінеарній мелодиці «стро¬ 
гого стилю», натомість інші жанри, 
насамперед епічні, доцільно зіставляти 
з тим, що властиве барокко. Дійсно, 
типовий для барокко прийом секвент- 
ного мелодичного розвитку знаходить 
відповідність у фольклорі в ізоритмії 
(характерний, зокрема, для лемківсь¬ 
ких ліричних пісень ^2), а фігура ана¬ 
диплосису, або подвоєння, тобто пов¬ 
торне проведення звороту, яким завер¬ 
шується один з розділів мелодії, на 
початку наступного,— у народнопісен¬ 
ному феномені антиметаболи яка 
також набула поширення в ліро-епіч¬ 
них жанрах. Що ж стосується фігури 
симплоки, тобто уподібнення початку 
й завершення мелодії, то в ній легко 
впізнається фольклорна кільцева фор¬ 
ма. Нарешті, особливе значення для 
зіставлення українського фольклору а 
барокко має так звана тезоподібна ме¬ 
лодія, якій властивий початок з фігу¬ 
рою так званої ноеми, побудованої а 
акордових стрибків, та подальше роз¬ 
гортання в гамоподібному русі. Саме 
така композиція дуже типова для ук¬ 
раїнських балад та чумацьких пісень, 
і саме тут виявляються специфічні від¬ 
мінності. Якщо для барокко (насампе¬ 
ред для жанру канцони) було харак¬ 
терним розпочинати мелодію довгим 
витриманим тоном, а потім переходити 
до його димінуції, то у фольклорі по¬ 
мітна протилежна тенденція: якраз на 
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початку пісні відбувається димінуція 
першого тону, особливо за допомогою 
додавання односкладових часток (типу 
«ой», «гей», «та», «а») Водночас по¬ 
дібне повторення одного тону мелодії 
шляхом його димінуції знаходить від¬ 
повідність у барокковій фігурі мульти¬ 
плікації, або репетиції. Додамо, що 
ця фігура зустрічається у фольклорі 
не лише на початку пісень, а й у завер¬ 
шеннях, особливо для створення хоре¬ 
їчної кінцівки після форматного збіль¬ 
шення наголошеного складу. 

Подібні збіги ще очевидніші на рівні 
окремих орнаментальних фігур. Так, 
форшлаги у народнопісенній традиції 
часто трактуються як аподжіатурні 
затримання, за допомогою яких під¬ 
креслюються ключові слова («тихо», 
«милий», «тебе» у баладі «Тихо тихо 
гей на вулиці»; «співайте», «куйте», 
«думаєш» у пісні «Ой не співайте пів¬ 
ні») У барокко заповільнені форшла¬ 
ги прибирали вигляду так званих зіт¬ 
хань, хоча там вони звичайно розмежо¬ 
вувались паузами. 

Показово, що в українському фольк¬ 
лорі морденти та групето постають у 
тому ж вигляді, що й у барокко,— з так 
званими нахшлагами, якими декоруєть¬ 
ся основний тон. Ці нахшлаги у фольк¬ 
лорі, так само як у барокковій стиліс¬ 
тиці, часто служать утворенню пунк¬ 
тирного ритму (наприклад, у піснях 
«Ой по ролі по ролі», «Ой горе горе з 
лихою годиною», у баладі «Ой, оре Се¬ 
мен»). Само ж по собі групето у фольк¬ 
лорі звичайно використовується як ка- 
дансовий зворот, для оточення тоніки 
нижнім та верхнім ввідними тонами 

У сфері гамоподібної орнаментики 
барокко та фольклор демонструють ще 
очевидніші збіги. Так, впадає у ві¬ 
чі щедрість використання шлейферів. 
У збірнику К. В. Квітки, складеному з 
голосу Лесі Українки, трьохзвучні роз¬ 
співи прибирають вигляд саме цієї фі¬ 
гури, до того ж найчастіше з анапес¬ 


тичною або дактилічною ритмікою, вла¬ 
стивою барокковій традиції Такий 
самий разючий паралелізм спостерігає¬ 
ться у трактуванні фігури тірати — 
швидкої гами між двома акордовими 
тонами. В барокко склався особливий 
різновид даної фігури — так звана кас- 
ката, тобто низхідний рух від домінанти 
до тоніки, і саме вона найчастіше вжи¬ 
вається в українському фольклорі 
Показово також, що ця фігура харак¬ 
терна для шопенівського стилю, зв’язки 
якого з Україною вже становили пред¬ 
мет спеціальних досліджень. 

Серед фігур, що містять стрибкові 
інтервали, особливу увагу привертає 
камбіата, тобто поєднання терцового та 
секундового кроків у одному або ж про¬ 
тилежних напрямках. У разі збігу на¬ 
прямків виникає трихордна поспівка, 
поширена у фольклорі різних народів, 
коли ж напрямки протилежні, то кам¬ 
біата служить кадансуванню (запро¬ 
ваджуючи тоніку після обох ввідних 
тонів) або мелодичному розвитку 
Надто ж цікавий той різновид цієї 
фігури, коли додається ще й квартовий 
стрибок у напрямку, протилежному 
терції, так що в цілому фігура приби¬ 
рає вигляду пермутації тетрахорду. 

Подібні тетрахордні камбіати мають 
глибокі історичні коріння. Вони зуст¬ 
річаються в знаменному розспіві 
(наприклад, у відомому каталозі 
М. В. Бражникова у складі поспівок 
«перевязка велика» та «сперевесь воз- 
водна») та становлять одну з найхарак¬ 
терніших музичних ідіомів шопенівсь¬ 
кого стилю Слід підкреслити відмін¬ 
ність даної фігури від звичайного квар¬ 
тового стрибка з наступним заповнен¬ 
ням, який властивий також «строгому 
стилю». Ця обставина істотна тому, що 
в українському фольклорі особливо час¬ 
то використовуються саме тетрахордні 
камбіати, а не заповнення стрибків, так 
само, як у стилістиці барокко 2*. 

З тетрахордною камбіатою пов’язана 
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так звана аччіакатура, тобто арпеджо- 
ваний тризвук з доданою квартою або 
секундою. До цієї фігури, яка в межах 
барокко набула особливого поширення 
у творчості Д. Скарлатті, звертався та¬ 
кож 1. С. Бах (наприклад, у відомій 
до-мінорній прелюдії з 1-го тому Доб¬ 
ре темперованого клавіру), а згодом 
вона увійшла до шопенівської ідіома¬ 
тики. Слід відзначити, що аччіакату- 
ри можуть виникати на пентатонній 
основі, й саме у такому вигляді ста¬ 
новлять одну з типових формул угор¬ 
ського фольклору (як послідовність 
^-а-ї-(1-с-гі), але в мажоро-мінорній 
системі вони — типовий атрибут укра¬ 
їнських балад (наприклад, «Ой не ходи 
Грицю», «Ой у лузі калина») 
Спеціальної уваги потребують фігу¬ 
ри «твердого кроку» (або «твердого 
стрибка») та «шукання тону» (квези- 
ції), оскільки, належачи до складу ти¬ 
пово бароккової орнаментики, вони 
водночас упізнаються серед тих зворо¬ 
тів, які становлять загальновизнаний 
специфічний інтонаційний фонд укра¬ 
їнського фольклору. Досить зіставити, 
приміром, типовий для пасіонів Баха 
та Шютца хід на зменшену кварту в 
послідовності медіанта — ввідний тон- 
тоніка з наведеними С. Й. Грицею фор¬ 
мулами кадансів української балади, 
щоб помітити очевидні збіги; приклади 
«твердих стрибків» в українському 


фольклорі постачають також «вівчар¬ 
ські пісні» карпатського регіону, в 
основі яких лежить поєднання тритону 
із субквартою 2^. Що ж стосується фі¬ 
гури «шукання тону», то її тут демон¬ 
струють кадансові звороти, побудовані 
на висхідній або низхідній тіраті між 
тонікою та домінантою, за якими слі¬ 
дує стрибок між домінантою та ввідним 
тоном Щоб судити про міру специ¬ 
фічності подібних зворотів для україн¬ 
ського фольклору, відзначимо, що, ска¬ 
жімо, для молдавської скрипкової ор¬ 
наментики типовіші фігури, аналогічні 
моцартівським квінтам (типу с-Ь-с, 
е-(1і8-е, ^-іІ8-^), коли, наприклад, кож¬ 
ний звук тонічного арпеджіо орнамен¬ 
товано відповідним ввідним тоном 
Таким чином, актуальність розгляду¬ 
ваної нами проблеми правомірна з огля¬ 
ду на те, що йдеться не про випадко¬ 
вий збіг окремих елементів, а про збіг 
основних закономірностей орнаменталь¬ 
них систем. Фігури в них виступа¬ 
ють не як декоративне нашарування 
на вже створені мелодії, а як вихідний 
матеріал для мелодичного формоутво¬ 
рення. Тому вони не факультативний 
додаток до художньостильових систем, 
а їхній органічний компонент. Орна¬ 
ментика постає як спільна ланка ба¬ 
рокко та фольклору, що й зумовлює 
необхідність її подальшого досліджен¬ 
ня. 


Ю. П. ЯСИНОВСЬКИЙ 

УКРАЇНСЬКА ГІМНОГРАФІЯ 
В ЄВРОПЕЙСЬКОМУ КОНТЕКСТІ 


У системі зв’язків української музи¬ 
ки епохи барокко важливе місце посі¬ 
дають взаємини із західноєвропейською 
культурою. Саме в цю епоху відбуває¬ 
ться великий поворот від давньої гре- 
ковізантійської орієнтації до європей¬ 


ської, в результаті чого українська му¬ 
зика входить у русло загальноєвропей¬ 
ської культури. Вплив здобутків остан¬ 
ньої виразно простежується як в за- 
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гальних тенденціях розвитку музичної 
культури, так і в її багатьох окремих 
фактах і деталях. 

В умовах Речі Посполитої більша ча¬ 
стина українських земель була безпо¬ 
середньо зв’язана з Заходом, що знач¬ 
но посилило приток в українську куль¬ 
туру гуманістичних тенденцій. Одно¬ 
часно формуються нові соціальні умови 
розвитку музичного мистецтва. З тра¬ 
диційних середньовічних осередків му¬ 
зичного професіоналізму — монасти¬ 
рів — акцент різко зміщується до міст, 
шкіл, культурно-освітніх центрів. Фор¬ 
мується новий статус соціального ста¬ 
новища професійного митця-музиканта, 
який стає світською особою, вільнонай¬ 
маним співаком, хоровим диригентом і 
вчителем. Він переписує нотні книги 
па замовлення братств і шкіл, музи- 
кантів-практиків. Цей митець швидко 
реагує на різноманітні музично-стильо¬ 
ві інновації, записує у свої нотні книги 
насамперед найцікавіший, з його точки 
зору, репертуар, що звучить у його се¬ 
редовищі. Музикант-співець нового ти¬ 
пу стає могутнім фактором оновлення 
української гімнографії. 

Українська гімнографія * сприймає 
й засвоює нотолінійну систему запису 
музичного тексту, що знаменує собою 
її стильовий перелом. Але тут виникає 
питання: чому це мистецтво, конфесіо¬ 
нальне за своєю суттю, активно сприй¬ 
має здобутки латинського Заходу? Чо¬ 
му в умовах гострого ідеологічного про¬ 
тиборства з католицизмом та унією ці 
контакти не лише не згасають, а, нав¬ 
паки, посилюються? Головна причина, 
очевидно, полягала в тому, що гімно¬ 
графія як вид мистецтва в епоху ба¬ 
рокко стає загальнонародним явищем, 
яке задовільняло музично-естетичні по¬ 
треби всіх соціальних верств. А це на¬ 
кладало на гімнографію велику відпо¬ 
відальність. Вона щедро черпає з на¬ 
роднопісенних джерел і разом з тим 
міцно тримається східнослов’янської 


основи, підтримує тісні контакти з дав¬ 
ньою грековізантійською спадщиною і 
водночас змушена йти на компроміс із 
західною культурою, засвоюючи її но¬ 
вітні здобутки. Але при цьому україн¬ 
ська гімнографія зуміла зберегти своє 
обличчя, свою конфесіональну сут¬ 
ність і національну своєрідність. І тут 
чи не найбільша заслуга належала 
стійкій орієнтації на східнослов’янську 
єдність. 

Сутність музично-стильового онов¬ 
лення української гімнографії в епоху 
барокко буде краще усвідомленою й 
зрозумілою, якщо попередньо зробити 
коротенький огляд західноєвропейських 
здобутків епохи барокко. 

Європейське музичне барокко — ду¬ 
же складне і багатопланове мистецьке 
явище, що ввібрало в себе різні куль¬ 
турні, мистецькі та історико-стилістич- 
ні ряди, в культурно-історичному пла¬ 
ні це насамперед тісне переплетення 
загальної секуляризації музичної куль¬ 
тури, що йде від попередньої доби — 
Ренесансу, з новим піднесенням цер¬ 
ковної музики. Яскравим проявом цьо¬ 
го дуалізму європейського барокко є 
остаточне утвердження рівноправного 
положення інструментальної музики та 
нових форм музикування, з одного бо¬ 
ку, та вершинні здобутки вокально- 
хорової музики у сфері церковних жан¬ 
рів — з другого, у музично-стильовому 
плані це співіснування та поступ таких 
яскравих явищ, як створюваний протя¬ 
гом багатьох віків багатоголосний полі¬ 
фонічний склад письма, ренесансна мо¬ 
нодія, перетворена в декламаційно-кан¬ 
тиленну мелодію, мотивна техніка з 
поступовим становленням рельєфного 
тематизму, тонально-гармонічне мис¬ 
лення з опорою на так званий гене¬ 
рал-бас, принцип концертування, що 
загострив структурні контрасти й оно¬ 
вив загальний стрій звучання, архітек¬ 
тоніка цілого, заснована на складних 
композиційних зв’язках у рамках цик- 
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лічних побудов. Одним з центральних 
питань вокальної музики стає співвід¬ 
ношення слова й музики. До цього слід 
додати і створення складної ієрархії 
жанрів і форм, де нове перепліталося 
зі старим, а жанрова специфіка була 
тісно пов'язана з функційною визначе¬ 
ністю: місце звучання (Огі) визначало 
манеру письма (Агі) 

Епоха барокко відкрила широкий до¬ 
ступ у «високе» мистецтво танцюваль¬ 
ної музики, що, зокрема, знайшло своє 
теоретичне обгрунтування у відомого 
композитора й теоретика того часу По¬ 
гана Маттезона Танцювальність ці¬ 
лим потоком влилась і в українську 
гімнографію Танцювальний тематизм 
надав барокковій музиці гнучкості, мо¬ 
торики, структурної періодичності, про¬ 
порційності форм. А в естетичному 
плані сприяв демократизації «високої» 
музики барокко. 

Та й сама побутова музика помітно 
професіоналізується, значно розширює¬ 
ться коло вживаних інструментів, зро¬ 
стає професійний рівень виконавства. 
І хоч всі ці риси були характерними 
й для попередньої ренесансної доби, 
проте саме барокко підносить інстру¬ 
ментальну культуру на нову та небува¬ 
лу висоту. Відгомін цієї багатої інстру¬ 
ментальної культури був сильно від¬ 
чутний і в українському музичноьіу 
мистецтві. 

у музичному мистецтві барокко зна¬ 
йшли також відбиття характерні для 
літературного барокко метафоричність 
мови й риторика та емблематика обра¬ 
зотворчого мистецтва. На кожному 
конкретно-історичному матеріалі всі ці 
ознаки проявлялися по-різному: то 
у вигляді окремих стилеутворюючих 
елементів, то у вигляді системної єд¬ 
ності (творчість Баха). 

У культурно-історичному плані ба¬ 
рокко остаточно закріпило поляризацію 
різних форм побутування музичного 


мистецтва, що в основному збереглося 
до нашого часу. Це такі пари, як цер¬ 
ковна й світська музика, вокальна й 
інструментальна, одноголосна й бага¬ 
тоголосна, танцювальна і пісенна, ула- 
дотональній сфері — мажор і мінор. 
Однак ця поляризація не була абсо¬ 
лютною й названі пари відзначалися 
постійним взаємопроникненням. Так, 
взаємообмін відбувався у сфері во¬ 
кальної та інструментальної музики, 
причому не лише за допомогою тема¬ 
тичних чи формальних засобів; дуже 
часто один і той же твір перекомпоно¬ 
вувався з вокального жанру в інстру¬ 
ментальний і навпаки (так званий 
принцип пародії та автопародії, що, 
зокрема, широко використовував Бах 5). 
Простежується він і в ладотональній 
сфері, зокрема між мажором та міно¬ 
ром®, що було особливо характерним 
для української народної та професій¬ 
ної музики 

Серед найяскравіших інновацій му¬ 
зичного барокко слід відзначити утвер¬ 
дження інструментальної музики як 
високопрофесіональної галузі музично¬ 
го мистецтва, яка вперше в історії му¬ 
зики успішно конкурує з вокальною 
церковною музикою, а в деяких аспек¬ 
тах і випереджає її. Утвердження 
інструментальної музики вирішальним 
чином вплинуло на звуковисотну орга¬ 
нізацію, де середньовічна модальна си¬ 
стема розпадається й формується нове, 
тональне мислення. Природно, що па¬ 
ралельно розвивається й нова музична 
естетика та музично-теоретична думка, 
які закріпляли досягнення мистецтва 
барокко. 

Музичному барокко властива ще од¬ 
на яскрава риса. Незважаючи на рі¬ 
шучий поворот до нової образності й 
нового мислення, нове тут співіснує зі 
старим, з ренесансним чи навіть серед¬ 
ньовічним мисленням. Б епоху барок¬ 
ко відбувалася активна реставрація се- 



редньовічних традицій, особливо в Цен¬ 
тральній та Північній Європі®, що зу¬ 
мовило розквіт у німецькій музиці та¬ 
ких жанрів, як протестантський хорал 
і духовна пісня. 

В епоху барокко з небувалою силою 
виявилися й закріпилися регіональні 
та національні відмінності європейської 
музики: італійської, французької, ні¬ 
мецької, англійської, іспанської, поль¬ 
ської. Подібний процес спостерігається 
і в Східній Європі, де відбувалось ін¬ 
тенсивне формування особливостей 
української, білоруської та російської 
музики. Причому в утвердженні націо¬ 
нальних стилів велика роль належала 
інонаціональним стилям. Так, активі¬ 
зація розвитку німецької культури 
йшла не лише зсередини, а й більше 
ззовні — від тогочасних французької й, 
особливо, італійської шкіл. Ще Кванц 
в 1752 р., узагальнюючи досвід істо¬ 
ричного поступу німецької музики, 
стверджував, що специфічний німець¬ 
кий стиль народився на основі синтезу 
різних європейських шкіл Надто ж 
яскравою в цьому плані була наймогут- 
ніша фігура німецької бароккової му¬ 
зики — Й. С. Бах. 

У таких умовах активно розвивалась 
українська гімпографія. Спираючись на 
глибокі власні традиції, вона засвоюва¬ 
ла чужий стильовий досвід — грецький, 
болгарський, сербський, молдаво-воло- 
ський. В ту пору українська гімногра- 
фія заново відкриває для себе грецькі 
та південнослов’янські традиції, освя¬ 


чені колись багатою й могутньою куль¬ 
турою Візантії. 

Однією з основоположних проблем 
музичної стилістики вокальної музики 
епохи барокко є взаємовідношення сло¬ 
ва й музики. Стосовно гімнографії, зо¬ 
крема української, існують думки, що 
тут панує так званий прозаїчний тип 
мислення. Тобто словесний текст, втра¬ 
тивши при перекладі на слов’янську 
мову віршований розмір і ставши про¬ 
заїчним, зумовив відповідно «прозаїч¬ 
ну» музичну мову. Музичний розвиток 
втратив свою самостійність і підпоряд¬ 
ковується словесним прозаїчним струк¬ 
турам. І лише в партесному багатого¬ 
лосному співі, який зайняв панівне ста¬ 
новище в українській музиці XVII ст., 
утверджується нове музичне мислення 
на власне музичних засадах і незалеж¬ 
не від ритмічних структур прозаїчного 
слова. 

Глибше вивчення української гім- 
нографічної культури, зокрема її різно¬ 
манітних жанрово-видових та стильо¬ 
вих відгалужень, дозволяє по-іншому 
подивитись на цю дуже складну проб¬ 
лему. 

Досліджуючи жанр догматиків (один 
з найбільш репрезентативних піснеспі- 
вів недільного циклу з Октоїха), вдало¬ 
ся розкрити глибокі й самодостатні 
принципи розвитку власне музичних 
структур, незалежних від слова та його 
ритмічної організації Для прикладу 
наведемо початковий розділ догматика 
1 гласу: 
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легко зауважити наявність своєрідної акцентними співвідношеннями, неза- 
метроритмічної строфи з періодичними лежними від словесної акцентуації. 
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Ще більшого розмаху й самодостат¬ 
ності розвитку власне музичні принци¬ 
пи мислення набули в особливо уро¬ 
чистих та шанованих на Україні пісне- 
співах: задостойник «О тебі радуєтся», 
кондак Богородиці «Возбранной воєво¬ 
ді», стихира у велику п'ятницю «Тебе 
одіющагося світом», херувимська пісня 
з літургії, у велику суботу «Да молчит 
всякая плоть», стихира в неділю П’я¬ 
тидесятниці «Прийдіте людиє» та ін. 

Таким чином, починаючи з кінця 
XVI і протягом XVII ст. і частково у 
XVIII стилістика української гімногра- 
фії досягає вершинного етапу розвитку. 
Принципи музичного мислення та по¬ 
ступу характеризуються довершеністю 
й значною незалежністю від словесних 
побудов. Загальне суспільне піднесен¬ 
ня сприяло зміні поглядів на гімногра- 
фію як на суто церковне мистецтво. 
Вона дедалі більше починає сприйма¬ 
тися як мистецький витвір. Кращі, 
улюблені піснеспіви нотні Ірмолої на¬ 
зивають барвистими епітетами: «зіло 
красноє», «зіло прекрасноє», «зіло пре- 
красноє і умиленноє» тощо. Відбуває¬ 
ться виразна секуляризація гімногра- 
фії. Як і в архітектурі, тут панують яс¬ 
ність і чіткість музичних компонентів 
форми, рівновага пропорцій цілого та 
його частин. У тематиці перед ведуть 
радісні й просвітлені образи, загальний 
настрій обов’язково урочистий, святко¬ 
вий. Важливими компонентами стилі¬ 
стики стають міцна й гнучка мелодич¬ 
на лінія, стрімкість музичного розвит¬ 
ку, зумовлена пружністю метрорит- 
мічних побудов, з другого боку, мело¬ 
дична лінія відзначається орнаменталь- 
ністю, яка певним чином сповільнюва¬ 
ла мелодичний рух. У цьому протибор¬ 
стві виковувалися оптимальні й чіткі 
музичні форми. 


в якій же мірі всі вищеназвані прин¬ 
ципи стилістики української гімпогра- 
фії співвідносяться з європейським му¬ 
зичним процесом епохи барокко? На 
перший погляд здається, що розвиток 
музичного мислення в плані звільнен¬ 
ня від диктату слова проходив лише 
в одному напрямку. Насправді це не 
так. Цілком справедливим є твер¬ 
дження, що епоха барокко зняла з ка¬ 
нонічного слова ореол святості, недо¬ 
торканості. Тексти Святого письма та 
богослужбові ще в попередню епоху 
починають перекладати на європейські 
мови, в тому числі й на українську. 
В епоху ж барокко повсюдно поширює¬ 
ться тенденція створення нових текстів 
на основі канонічних. Торкнулася вона 
також і української музики: партесно- 
го концерту, канта, духовної пісні, 
частково гімнографії. Стрімкий розви¬ 
ток мелодичної основи гімпографічних 
піснеспівів зумовив появу повторів, 
скорочень чи подовжень словесного ря¬ 
ду, пристосовуючи його до музичної 
форми, тощо. Власне музичне мислен¬ 
ня стало важливим чинником надання 
гімнографічній композиції цілісності, 
в цей час починають розвиватися нові, 
більш досконалі форми побутування 
церковної музики, зокрема партесний 
багатоголосний спів. Саме тут повною 
мірою виявляються потенції музичного 
стилю барокко з характерним для ньо¬ 
го могутнім звучанням хорової маси, 
підвищеним емоційним тонусом, внут¬ 
рішньою експресією тощо. Проте від¬ 
чутного антагонізму між гімнографіею 
(одноголоссям, монодією) і багатого¬ 
лосним партесним співом не було. Гім- 
нографія у своїх вершинних здобутках 
розвивалася в єдиному стильовому рус¬ 
лі — загальноєвропейського барокко. 
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Л. П. КОРНІЙ 


до ПИТАННЯ ПРО ОСОБЛИВОСТІ 
МУЗИЧНОЇ ЧАСТИНИ УКРАЇНСЬКОЇ 
ШКІЛЬНОЇ ДРАМИ XVII - 
ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ XVIII ст. 


Функціонування шкільної драми на 
Україні припадає на XVII — першу 
половину XVIII ст., період значних 
зрушень у різних галузях художньої 
культури, що дало можливість дослід¬ 
никам характеризувати його як період 
переходу від середньовіччя до культу¬ 
ри нового часу *. Особливість цього пе¬ 
ріоду на східнослов’янських землях, зо¬ 
крема на Україні, полягала в тому, що 
«припізніле й неповне виявлення ре¬ 
несансу... зумовило вростання його су¬ 
спільно-історичних функцій в естетичні 
й художні форми барокко, що приводи¬ 
ло до своєрідного синтезу цих систем 
культури в творчій практиці тодішніх 
українських письменників» Це було 
властиве не тільки літературі, а й ін¬ 
шим галузям культури, зокрема шкіль¬ 
ному театру і музичному мистецтву. 

Шкільна драма на терені польської, 
української та російської культур вже 
охарактеризована, зокрема, Л. Софро- 
новою як бароккове явище І відпо¬ 
відно до специфіки барокко в шкільній 
драмі синтезувалися поезія, живопис і 
музика. Про неабияку роль музики в 
українській шкільній драмі писали 
В. Перетц Л. Софронова Л. Архи- 
мович®. Але досі ця проблема не ста¬ 
ла предметом спеціального вивчення, 
котре ускладнюється відсутністю спе¬ 
ціальних записів музики шкільних 
драм. Однак це не означає, що воно 
безперспективне. Важливим допоміж¬ 
ним матеріалом у висвітленні даної 
проблеми служать наявні в текстах 
драм роз’яснювальні ремарки щодо му¬ 
зичного звучання. Особливо — зафіксо¬ 
вані в переважній більшості випадків 

Українське барокко та європейський контекст 


словесні тексти музичних номерів. Це 
дозволяє робити деякі узагальнення 
стосовно драматургічної функції музи¬ 
ки в шкільній драмі, а також здійсню¬ 
вати пошуки самого нотного матеріалу, 
щоб змоделювати музичний бік ви¬ 
стави. 

Музика включалася в українську 
шкільну драму від початку XVII ст. 
і до середини XVIII ст. Уже в одній з 
найдавніших друкованих декламацій 
Памви Беринди «На рождество госпо¬ 
да бога і спаса цашего Ісуса Христа 
в^рш'Ь» (Львів, 1616) є така ремарка 
після виступу п’ятого отрока; «Сп'Ьва- 
ти: Слава в вьішних богу: стихиру, по 
8-му псалму на Рождество Христово» 
Використання музики в драмах відзна¬ 
чалося певними закономірностями. Му¬ 
зичні номери в текстах найчастіше фік¬ 
сувалися під назвами «п'яніє», «кант» 
або «хор», хоча зустрічалися й співи 
конкретних біблійних персонажів (в 
основному ангелів; дует Іосифа з Ни- 
кодимом у трагікомедії С. Ляскорон- 
ського; сольний спів Соломона у драмі 
«Слово о збуренню пекла»), античних 
(Муза й Аполлон у драмі «Милость 
Божія», гра Орфея на гуслях у трагі¬ 
комедії С. Ляскоронського), а також 
характерних для шкільної драми але¬ 
горичних персонажів («Душа грішна» 
у анонімній великодній драмі без назви 
початку XVIII ст. та ін.). В історич¬ 
ній драмі Феофана Прокоповича «Вла¬ 
димир» пісню виконував сатиричний 
персонаж Жеривол. Включали драми й 
гру на інструментах, серед яких пере- 
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важали традиційні східнослов’янські — 
гуслі, сопілка, рожок, а ще — кимвал, 
лютня, арфа, тимпани. У драмі про 
Олексія, чоловіка божого у сцені весіл¬ 
ля музиканти грали на цимбалах і 
скрипках, котрі, як відомо, входили до 
традиційного народного інструментарію 
на Україні — троїстих музик. Але най¬ 
частіше звучав спів хору, який можна 
вважати невід’ємною частиною драми. 
Як показав аналіз драматургічної 
функції співу хору, цей останній висту¬ 
пає своєрідним допоміжним персона¬ 
жем, який виявляє неабияку актив¬ 
ність. Причому в різних драмах виді¬ 
ляються своєю повторюваністю певні 
драматургічні функції хору, які можна 
класифікувати на сім видів: засуджу- 
вальна, співчувально-оплакувальна, ві- 
щувальна, панегірична, роз’яснюваль¬ 
на, розважальна, морально-дидактична. 

Драма з притаманними їй хором- 
персонажем та зазначеними функціями 
хору нагадує давньогрецьку трагедію, 
яка на початку свого існування була 
хоровою трагедією. Подібність функцій 
хору в українській шкільній драмі та 
давньогрецькій трагедії не випадкова. 
Як відомо, латиномовні курси поетики, 
що викладалися на Україні в колегіу¬ 
мах, Києво-Могилянській академії, так 
само, як і знані в академії західноєвро¬ 
пейські ренесансні поетики XVI— 
XVII ст. (Ю. Скалігера, Я. Понтана 
та ін.), використовували античну есте- 
тико-літературну теорію. Зокрема, в 
розробці теорії драми українські поети¬ 
ки спиралися на теорію античної тра¬ 
гедії, висвітлену в трактаті Арістотеля 
«Про поетичне мистецтво», і на поети¬ 
ку Горація ® та, ймовірно, на саму дав¬ 
ньогрецьку трагедію різних етапів. Це 
відбилося в питанні ролі музики в тра¬ 
гедії, про яку пишуть деякі українські 
автори поетичних курсів XVІІ — пер¬ 
шої половини XVIII ст. Стосовно ви¬ 
користання музики в драмах у цих 
курсах помітні дві тенденції. Як пока¬ 


зав аналіз музичного аспекту шкільної 
драми, ці тенденції були притаманні 
і їй. 

Перша тенденція характеризується 
орієнтацією вітчизняних авторів пое¬ 
тик на вищезгадані твори Арістотеля і 
Горація, де хор розглядається як пер¬ 
сонаж, тісно зв’язаний своїми виступа¬ 
ми з фабулою драми. Подібний підхід 
використовувався в давньогрецькій тра¬ 
гедії на ранньому етапі її розвитку, 
коли вона була хоровим спектаклем. 
Наслідуючи цю тенденцію, українські 
поетики вказували, що хор є складо¬ 
вою частиною драми і може звучати в 
різних місцях дії Поетики з-поміж 
інших виділяють роз’яснювальну функ¬ 
цію хору, а в трактаті М. Слотвінсько- 
го підкреслюється, що функція хору — 
давати поради, звеличувати хоробрість, 
засуджувати пороки Більшість відо¬ 
мих нам українських шкільних драм 
відбиває цю тенденцію, а в деяких 
знаходимо і цілі музичні сцени, як, на¬ 
приклад, 5 ява III дії трагікомедії 
С. Ляскоронського. 

Друга тенденція в українських по¬ 
етиках та шкільній драмі стосувалася 
зменшення ролі хору в драмі, що від¬ 
повідало пізнішому етапові розвитку 
давньогрецької трагедії, коли вона по¬ 
ступово відходила від хорового спек¬ 
таклю (Евріпід, Агафон). Феофан Про- 
копович ** та Г. Кониський вважали, 
що виступ хору не пов’язаний із зміс¬ 
том драми і виконується тільки після 
дії. Цю тенденцію відбиває, зокрема, 
драма-мораліте Г. Кониського «Воскре- 
сеніє мертвих». 

Орієнтація на давньогрецьку траге¬ 
дію простежується і в танцях-пантомі- 
мах. Як відомо, пантомімічні танці, що 
супроводжували спів хору, були влас¬ 
тиві давньогрецькій трагедії на певно¬ 
му етапі. З цим явищем стикаємося і 
в деяких українських драмах. В істо¬ 
ричній драмі Л. Горки «Іосиф Патрі¬ 
арх», поставленій 1708 р. у Київській 
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академії, у кінці 4 дії хор виконував 
морально-дидактичний кант, а, як свід¬ 
чить ремарка, негритянка в своєму тан¬ 
ці розкривала його зміст. У рукописі 
подана схема танцю Про такі тан- 
ці-пантоміми згадує Феофан Прокопо- 
вич у «Поетиці»: «Хор — це танець у 
додатку до співу; однак під словом та¬ 
нець не слід розуміти самі веселощі... 
в трагедії це мистецтво поєднання же¬ 
сту і поступу, в доповненні до співу» 

Таким чином, українська шкільна 
драма у вирішенні питання драматур¬ 
гічних функцій музики зверталась до 
традицій давньогрецької трагедії, важ¬ 
ливу посередницьку роль у цьому, ма¬ 
буть, зіграли як українські, так і поль¬ 
ські та західноєвропейські поетики. Са¬ 
ме це звернення до традицій античнос¬ 
ті і є одним із проявів ренесансних тен¬ 
денцій у шкільній драмі. З одного бо¬ 
ку, шкільна драма використовувала 
традиції середньовічних духовних жан¬ 
рів: містерії, міраклю, мораліте, а з дру¬ 
гого — ренесансні традиції для визна¬ 
чення драматургічних функцій музики. 
Таке поєднання середньовічних і рене¬ 
сансних традицій, як відзначають до¬ 
слідники, зокрема І. П. Єрьомін бу¬ 
ло характерне для барокко. Крім того 
не тільки в українських шкільних кур¬ 
сах поетики, про що писав С. Мас¬ 
люк а і в шкільній драмі антична 
теорія пройшла крізь призму барокко- 
вої естетики і бароккового стилю. 
Снлавом ренесансио-бароккових рис по¬ 
значена і сама музика, яка звучала в 
драмах. 

У шкільну драму досить часто вклю¬ 
чалися музичні номери на тексти цер¬ 
ковної гімнографії. В таких випадках 
подавався лише початок тексту, як у 
вищенаведеній ремарці з декламації 
Памви Беринди. Трапляються вказівки 
на виконання співу на такі гімногра- 
фічні тексти: «Слава во вишних» 
(П. Беринда «На рождество...», дра¬ 
ма про Олексія, чоловіка божого; дра¬ 


ма про боротьбу церкви з дияволом; 
Дмитро Туптало «Комедія на день 
рождества Христова»); «Христос раж- 
дается, славите» (Дмитро Туптало «Ко¬ 
медія на день рождества Христова»); 
«Обрадованная, радуйся, с тобою гос¬ 
подь», «Ангели успеніє пречистая зря- 
ше» (Дмитро Туптало «Комедія на 
Успеніє Богородиці»); «Благов'Ьствуй, 
земле, радост велиш, пойте» (в урив¬ 
ку з різдвотої містерії '^); «Святий бо¬ 
же! Святьій крупкий! Святмй безсмерт- 
ньій! (драма про Олексія, чоловіка бо¬ 
жого); «Тебе бога хвалим», «Свят, свят, 
свят, господь Саваоф» (драма-моралі- 
те про боротьбу церкви з дияволом); 
«Многая л'Ьта» (трагікомедія С. Ляско- 
ронського). На ці тексти в богослужбо¬ 
вій практиці виконувалися культові мо- 
нодичні наспіви, які в період функціо¬ 
нування шкільної драми фіксувалися 
в нотолінійних Ірмолоях. Рукописні, а 
з початку XVIII ст. друковані Ірмо- 
лої — це найбільш типова книга бого¬ 
службового співу на Україні, що вмі¬ 
щувала не тільки ірмоси, а й основний 
богослужбовий репертуар. До нашого 
часу збереглися сотні рукописних Ір- 
молоїв з різних місцевостей України. 
Наспіви на вищеподані тексти містя¬ 
ться майже в кожному Ірмолої почи¬ 
наючи з найдавніших (кінця XVI — 
початку XVII ст.) з незначними мело¬ 
дичними варіантами. Наспіви з Ірмолоїв 
були широко відомі, чому сприяло як 
те, що вони виконувалися в богослуж¬ 
бовій практиці, так і передусім те, що 
Ірмолої були основними книгами, за 
якими навчали музичної грамоти і спі¬ 
вів у братських школах, колегіумах на 
Україні І тому цілком природне 
включення наспівів у шкільну драму, 
яких єднала спільність сюжетних си¬ 
туацій, образної системи і біблійських 
джерел. Монодія, що фіксувалася в 
нотолінійних Ірмолоях кінця XVI— 
XVIII ст., зокрема на ті тексти, котрі 
звучали в шкільній драмі, представляє 
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вже новий виток еволюції знаменного 
співу, зазнаючи суттєвих змін: у 
XVI—XVII ст. на грунті традицій дав¬ 
ньоруського знаменного співу почали 
розвиватися його національні відгалу¬ 
ження (про це свідчать наспіви «мос¬ 
ковський», «білоруський», «київський» 
та ін.). Цей період відзначається кри¬ 
зою старої середньовічної системи зна¬ 
менного співу (про це свідчать розпад 
і самозживання поспівкової систе¬ 
ми і розквітом монодії із становлен¬ 
ням нового музичного мислення і но¬ 
вих стильових норм. Це помітно в 
утвердженні музичного начала і ство¬ 
ренні мелодики кантиленного типу з 
широкою розспівністю складів, у відхо¬ 
ді від формульно-поспівкової структу¬ 
ри, у посиленні процесуальних тенден¬ 
цій і кристалізації закономірностей му¬ 
зичних форм, у межах монодії спосте¬ 
рігається тенденція переходу від мо¬ 
дальної системи до функційно-гар- 
монічної, яка виявляється перш за 
все в «мелодичному фігуруванні гармо¬ 
нії» Саме нові стильові норми дик¬ 
тували перехід до нової, п'ятилінійної 
системи запису. Все це відбувалося, 
очевидно, не без впливу народно-побу¬ 
тової музики на культову монодію. 
Аналізуючи зразки великого знамен¬ 
ного, путьового і демественного наспі¬ 
вів (на нашу думку, сюди входить 
ширше коло наспівів у нотолінійних 
записах), Б. Шиндін доходить виснов¬ 
ку, що в монодії XVII—XVIII ст. по¬ 
мітні тенденції перехідного періоду — 
«відбувається активний процес станов¬ 
лення закономірностей, характерних 
для музики нового часу» Такі му¬ 
зично-стильові тенденції перехідного 
періоду в західноєвропейській музиці 
припадають на епоху Ренесансу. 

Хоч монодичні зразки на гімногра- 
фічні тексти були найбільш розповсю¬ 
дженими і, ймовірно, саме вони вклю¬ 
чалися в шкільну драму, не можна не 
враховувати і того факту, що в XVII 


першій половині XVIII ст. на ці тексти 
писалися також багатоголосні (партес- 
ні) твори. Зокрема, їх знаходимо в ру¬ 
кописних фондах Києво-Печерської 
лаври та Софійського собору, в Цент¬ 
ральній науковій бібліотеці ім. В. І. Вер- 
надського АН УРСР. Але на відміну 
від монодій, зразки яких в Ірмолоях 
мають певну мелодичну стабільність, 
на одні й ті самі тексти створювалися 
різні за музичним змістом партесні тво¬ 
ри. Порівняно з монодією авторське на¬ 
чало в останніх більш особистісне. Од¬ 
нак переважна частина таких творів 
анонімна, що пояснюється, очевидно, 
збереженням середньовічної традиції і 
прагненням митця барокко, як зазна¬ 
чає Л. Софронова, «не до створення 
своєї мови, а до вільного володіння 
однією з художніх мов епохи» 22. Сти¬ 
льова єдність яскраво виявилась і в 
партесному жанрі. Точні дані про ви¬ 
конання того чи іншого твору на гімно- 
графічний текст відсутні. І все ж на 
основі аналізу ряду таких творів мож¬ 
на скласти уявлення про стильові тен¬ 
денції музики, яка могла виконувати¬ 
ся в багатоголосному звучанні в шкіль¬ 
ній драмі. Ті ренесансні риси музичної 
мови, які намітилися в монодії, зокре¬ 
ма перехід від модальної системи до 
функційно-гармонічної, в партесній му¬ 
зиці знайшли більш яскравий вияв. До 
того ж партесна музика вже відпові¬ 
дала естетиці барокко, характеризую¬ 
чись підвищеною емоційною виразніс¬ 
тю, динамізмом і контрастністю. 

Третій пласт професійної музичної 
культури, з яким особливо тісно була 
пов’язана шкільна драма,— це духовна 
пісня *, У ремарках драм знаходимо 
вказівки про виконання, очевидно, по¬ 
пулярних духовних кантів, і в таких 
випадках теж подавалися тільки по¬ 
чатий словесного тексту. Приміром, в 
уривку з різдвяної містерії зазначає¬ 
ться, що «тут засп'Ьвают» «О Маріє и 
дівице пречистая» 2з. в. Перетц писав. 
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що цей духовний кант зустрічається в 
старовинних рукописних збірниках ду¬ 
ховних пісень Про використання в 
музичній частині шкільної драми по¬ 
пулярних кантів свідчать і ремарки 
про спів наведеного поетичного тексту 
«па тон» відповідного духовного канта. 
Так, в «Комическом дійствії» М. Дов- 
галевського, згідно з ремаркою, кант 
«Ньін'Ь внемл'Ьте словеса сія» повинен 
був співатися на тон «Коли дождусь я 
весела» Текст цього духовного кан¬ 
та належав Феофану Прокоповичу 2®. 
В «Комедії на Успеніє - Богородиці» 
Дмитра Туптала відзначено: «П'Ьніє 
нота: «Ах, что творим» В історичній 
драмі «Іосиф Патріарх» Л. Горки у ве¬ 
ликих за розміром музичних номерах 
часто вказувалося: «тон інший» 2®. 

Музичні записи деяких музичних но¬ 
мерів шкільних драм знаходимо в збір¬ 
никах духовних і світських кантів 
XVIII ст., а окремі — і в Богогласнику 
(«Глас сльїшав в Раме», «Ангел пас- 
тьірем в'Ьстил», «Ньін'Ь весь мир да 
играет» з «Комедії на день рождества 
Христова» Дмитра Туптала; «Теб^ 
слава и держава» з драми «Д^йствіе на 
рождество Христово», «О Маріє и 
дівице пречистая» з різдвяної драми; 
«Как вн^шній мір сей зрится человь- 
ку», «Два рази сліп, кто впредь на 
смерть не взираєт» з драми «Воскресе- 
ніс мертвих» Г. Кониського; та ін.). 
У більшості ж музичних номерів сло¬ 
весний текст поданий повністю. 

Зіставлення музичних номерів шкіль¬ 
них драм і духовних кантів показало 
їх особливу близькість. Вони розробля¬ 
ють одні й ті самі сюжетні ситуації, 
звертаються до схожих поетичних при¬ 
йомів, а іноді і текстів. На відміну від 
гімнографічних церковних текстів му¬ 
зичні номери шкільних драм і духовні 
канти написані силабічним віршем з 
певними ознаками тонізації, у здійснен¬ 
ні якої, як виявляється, важливу роль 
відігравав музичний ритм. У них поряд 


з однорозмірними віршовими структура¬ 
ми (8-, 9, 10-, 11-, 12-, 13-, 14-складо- 
вими розмірами) широко використову¬ 
валися сапфічна строфа з різними її ви¬ 
дозмінами. Отже, музичні номери з 
шкільних драм за своїми віршово-по¬ 
етичними особливостями найближче 
стоять до духовних кантів, що дозволяє 
стверджувати їх музичну близькість і 
належність до спільного музично-сти¬ 
льового пласта. Попри спільність з «ви¬ 
соким штилем» барокко (до якого від¬ 
носяться серйозна частина шкільної 
драми і партесна музика) духовні кан¬ 
ти мають дещо інші стильові риси, кот¬ 
рі свідчать про демократизацію жанру, 
посилення зв’язків з фольклором (осо¬ 
бливо це помітно в музичній мові). Ска¬ 
зане дає підставу віднести їх до «серед¬ 
нього штилю» барокко який знайшов 
вияв і в музичній частині шкільної дра¬ 
ми. Таким чином, українська шкільна 
драма XVII — першої половини 
XVIII ст. була тісно пов’язана з усіма 
існуючими тоді духовними хоровими 
жанрами, а в інтермедіях — і з народ- 
нопобутовими *♦. Автори, очевидно, ча¬ 
сто включали уже існуючі в музичній 
практиці твори або писали нові на зра¬ 
зок музики духовних кантів. Можливо, 
не існувало спеціальних книг для запи¬ 
су музичних творів до драм або ж вони 
фіксувалися в збірниках кантів, при¬ 
наймні певна їх частина знаходиться 
там. 

Таким чином, музика в шкільній 
драмі не тільки виконувала важливу 
драматургічну функцію, а й, позначена 
ренесансно-барокковими рисами, була 
однією з домінант перебудови духовної 
драми — поступового її відходу від се¬ 
редньовічних традицій і формування 
елементів нової культури, особливо по¬ 
мітних в історичних драмах першої по¬ 
ловини XVIII ст. («Владимир» Феофа- 
на Прокоповича, «Милость Божія» 
тощо). 
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агсЬіІекіига ко^сіеіпа Маїороізсе XV ^іе- 
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" Разіепйа У. КозсібІ Іе 2 иі 1 б^ ^ 8 Іиски // 
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XVII шеки.— 8 . 64 і іп. 


» ІЬіб.—8. 64-65, 150, 183-187, 311; див. 
також: АІЬит ііизігас^і.— 8. 496. 

Див. виноску 11. 

МіІоЬ^ігкі А. АгсЬіІекІига роїзка 

XVII у^іеки.— 8. 150, 305. 

Ьеіа Е. КозсібІ рагаїіаіпу шіе^сіе 
\УуІко\ууз 2 касЬ (ду ^иЬегпіі зидуаізкіе]) // 
Туеобпік ііизігодуапу.— 1868.— N 2.— 8 . 284. 

“ Каіаіо^ 2 аЬуікбду З 2 іикі ду Роїзсе. Т. 8. 
Ва^пе дуоіедубб 2 ідуо іиЬеІзкіе / Роб геб. 
К. Вгукодузкіе^о і Е. 8ти1ікодузкіе^; 2. 17. 
Тотаз 2 бду і окоіісе.— \Уаг 82 адуа, 1982.— 8. XI. 

** ІЬіб. 

*9 Сгуіешзкі К. Вгедупіапа агсЬіІекІига за¬ 
кгаїпа...— 8. 86. 

^ Кигораіпіскі Е. кг. Сео^гаЬіа аІЬо бок- 
Іабпе орізапіе Кгбіезідуа Саіісуі і Ьоботе- 
гуі.— Рг2етуй1, 1786.— 8. 93; Ьдубду, 1858.— 
8. 50. 

Див. виноску 4; а також: РаІІаЛіо А, 
С 2 ІЄГУ кзі^^і о агсЬііекіиг 2 Є.— \Уагз 2 адуа, 
1955.- 8. 204-205. 

Зепіик В. АУізгпісе: Віибіит Ьізіогус 2 по- 
копзегдуаіогзкіе.— ЬиЬІіп РК2, 1985. 

23 Сіо^ег 2. Вибо^пісідуо бг 2 е^пе і дуугоЬу 
2 бгедупа ду бадупе] Роїзсе.— \Уаг 82 а^а, 
1907.- 8. 151. 

2^ Ріескоікошіе М. і К. Вбіпісе бге^піа- 
пе.— \Уаг 82 а^а, 1957.— 8. 197, 208; Вгукошз- 
кі В. Таіагзкіе тесгеіу ду К2ЄС2уро8ро1ііе^ // 
ОсЬгопа 2 аЬуікбду.— 1988.— Т. 41, N 3.— 
8. 158-159, 166. 

23 Вгукошзкі В. Рос 2 ^ікі бге^піапе] Іагу ^ 
Тота 820 ^іе ЬиЬеізкіш // Робіи^ піеЬа і 2 ^ус- 
2 аіи роїзкіе^о: 8іибіа 2 Ьізіогіі агсЬііегіигу 
82 Іикі і киїіигу оііаго^опе Абашодуі МіІоЬ^б- 
гкіеши.— \Уаг 82 адуа, 1988.— 8. 343—352. 
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України XV—XVI вв.— Львів, 1928; Сввн- 
ціцький-Святицький /. Ікони Галицької 
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Там же.— Т. 2.— С. 208—274; Уманцев Ф. 11 
Там же.— С. 275—318; Жолтовський П. Стан¬ 
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ський В. О, Станковий живопис кінця 
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вин Г., Міляєва Л., Свєнціцька В. Україн¬ 
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лення // Історія українського мистецтва.— 
К., 19^.—Т. 3.—С. 126: Ногпип^ 2. Маізіег 
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гококо^еі.— \Угос1алу, 1976. 
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\Уаг 82 алуа, 1972. 

^ Любченко В. Нові твори львівських 
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^ Зкогероюа 2. О зоспагзкіеш (Іііе гобіпу 
Ріаігеги.— РгаЬа, 1957. 

^ Зарецкая 3., Косарева Н, Западноеьро- 
пейская скульптура в Зрмитаже.—Л., 1970.— 
Табл. 34-40. 

® Крвавич Д. П. Гравюри Григорія Ле- 
вицького і бароккова пластика XVIII ст.// 
Громадянське покликання художника.— 
Львів, 1977. 

^ Фоменко В. Панегірична гравюра в твор¬ 
чості Григорія Левицького // Образотворче 
мистецтво.— 1972.— № 5.— С. ЗО. 

* Алексеева М. А. Жанр конклюзий в рус- 
ском искусстве конца XVII—начала 
XVIII в.//Русское искусство барокко.—М., 
1977.—Табл. 18. 

* Возницький Б., Крвавич Д. Скульптор 
Матвій Полейовський // Образотворче мисте¬ 
цтво.— 1971.— № 6. 
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Б. Г. Возницький. Проблема інспірацій 
у творчості Майстра Иінзеля 
та її вплив на львівську скульптуру другої 
половини XVIII ст. 

' Збірка бароккової скульптури у Львів¬ 
ській картинній галереї (музей-заповідник 
«Олеський замок»), як і в інших музеях, 
комплектувалася з допомогою експедицій в 
західні області Української РСР головним 
чином у 1960^х роках. Під час другої світо¬ 
вої війни, внаслідок переселення в 1946— 
1947 рр. польського католицького населення 
до Польщі та реорганізації церкви багато 
мистецьких цінностей в культових спорудах 
залишилося без відповідного нагляду. Це й 
примусило музейних працівників звести цін¬ 
ності, що збереглися до того часу, до музей¬ 
них збірок. 

2 у тексті далі використані матеріали 
першого видання каталоги виставки: Май¬ 
стер Пінзель — легенда та реальність / Авт.- 
уклад. Б. Г. Возницький, Н. О. Опанасенко.— 
Львів, 1987. 

^Микола Потоцький (1709—1782)—канів¬ 
ський староста, найкрупніший у XVIII ст. 
на Правобережній Україні меценат, якому 
належить чимала заслуга в розвитку львів¬ 
ської бароккової скульптури. 

Могутній кріпосник та авантюрист, з од¬ 
ного боку, і людина освічена, що глибоко 
розуміє мистецтво,— з другого, він був ти¬ 
повим представником складної й суперечли¬ 
вої епохи барокко. Постійно конфліктуючи 
з польською шляхтою, особливо з її като¬ 
лицькою верхівкою, що виразилося в замаху 
на життя львівського архієпископа, він лю¬ 
бить свій край, створює собі українське ото¬ 
чення, говорить рідною мовою. Численні фак¬ 
ти його незвичайної біографії лягли в осно¬ 
ву цілого ряду українських пісень, легенд, 
оповідей, що побутували на Правобережній 
Україні понад сторіччя. Історично важливою 
є його роль в спорудженні шедеврів архі¬ 
тектури. Серед них виділяється ратуша в 
Бучачі, прикрашена скульптурним ансамб¬ 
лем роботи Майстра Пінзеля. Розквіт твор¬ 
чості цього скульптора припадає на період 
його діяльності при дворі Потоцького. 

^ Бернард Меретин (? — 1759) — архітек¬ 
тор італійського походження, що працював 
на землях Східної Галичини та Поділля в 
період барокко. Найбільш видатні із створе¬ 
них ним пам’яток архітектури собор св. Юра 
у Львові (1745), ратуша в Бучачі (1751), 
костьоли в Городенці, Годовиці, Винниках. 

^ Після пожежі 1865 р. на аттику залиши¬ 
лися чотири фігури. При реставраційних ро¬ 
ботах, що проводяться в теперішній час. 


фігури будуть демонтовані й передані до 
музею, на їх місце па аттику ратуші будуть 
встановлені копії з тривких штучних мате¬ 
ріалів. 

® Підпис та особисту печатку Бернарда 
Меретина побачили члени експедиції Львів¬ 
ської картинної галереї в 1964 р. Рельєф 
був знайдений розламаним навпіл. 

^Документ виявлений Т. Маньковським й 
опублікований у його книзі, виданій у Льво¬ 
ві 1937 р. 

^ Лист Матвія Полейовського наводиться 
М. Гембаровичем; О^Ьагошісг М. Ргоіе^оше- 
па бо б 2 Іе^ 6 >V 1 ^о^V 8 кіе^ г 2 е£Ьу гококо>¥еі // 
Агііпт риае 8 Ііопе 8 .— Ро 2 пай, 1986.— Т. 3.— 
8 . 39. 

® ВоІог-АпІопіеи)ісг Обкгуїе Ігезкі V 
^шасЬи роіе 2 иіскіт.— Відбиток з: Оагеіа 
^Vо^V 8 ка, 1906. 

ВосНпак А. 2е 8іибі6^ паб Г 2 ЄІЬ^ 1>уо>¥8- 
ка^ ^V еросе Ьагока.— Кгак6^V, 1931; Ногпип^ 2. 
Апіопі 08ІЙ8кі, паі)^уЬіІпіеі 82 у г 2 Є^Ьіаг 2 
1\уо\угзкі XVIII зіиіесіа.—\¥аг 82 а^а, 1937; 

Мапкошзкі Т. Ь>У 0 ^ 8 ка г 2 ЄіЬа гококо^а.— 
1937. 

“ Ногпип^ 2. Маізіег Ріп 2 ЄІ зпусег 2 : Кагіа 
2 б 2 Іеі 6 ^ роїзкіе^ г 2 ЄіЬу гококо^еі.— \Угос- 
їа^, 1976. 

•2 Скульптура реставрована в майстерні 
Львівської картинної галереї художниками- 
реставраторами Є. Кормаковпм та Ю. Попо¬ 
вичем. Усунення пізніх шарів записів дозво¬ 
лило розкрити первісне розфарбування. 
3. Горнунг стверджував, що основним пофар¬ 
буванням скульптури, виконаної Пінзелем, 
був білий колір. Однак на бучацькій скульп¬ 
турі св. Вікентія та Франціска Борджіа 
після розчисток з’явилися поліхромія та зо¬ 
лочення. Так же розфарбована модель з кос¬ 
тьолу св. Мартіна, з якого знято шість на¬ 
шарувань білої фарби. 

В Щоденнику бучацького монастиря ва- 
силіанів за 1772 р. записано: «8 жовтня свя- 
щеник-ректор їздив до Космернна з про¬ 
ханням до фундатора про «шарварк» та 
гроші на церковні вівтарі». Що стосується 
першого прохання, то він видав необхідні 
листи. Щодо другого — порадив виготовити 
абрис на вівтарі, а допомогу обіцяв ( 8 абок 
Ваг^С 2 . РашЦікі Вис 2 аскіе.—1882). 

Скульптор Матей Браун прибув до Пра¬ 
ги з Тироля, з часом став придворним 
скульптором у графа Францішека Шпорка. 
Творчі досягнення його свідчать про великий 
вплив італійського скульптора Лоренцо Бер- 
ніні. 

С^Ьагошісг М. Ргоіе^отепа бо б 2 Іеі 6 мг 
1\уо>¥зкіеі г 2 еіЬу гококо^еі.— 8 . 7. 
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6. Попова. Барокковий простір 

у пізній середньовічній болгарській іконі 

‘ Це пояснюється тим фактом, що візан¬ 
тійський канон визначає структуру всіх «по¬ 
верхів» творів, що включені в систему релі¬ 
гійного культу. Питання ізоморфності де¬ 
тально досліджене Б. Штейгером, який пов'я¬ 
зує його з так званим герменевтичним цик¬ 
лом (8иііег Е. Піе Кип5і йег Іпіегргеїаііоп,— 
2йгісЬ, 1960. Див. також: Каузег Паз 
зргасЬІісЬе КипзІАУегк.— Вегп, 1971). 

^ Вислів Отто Демуса (Оетиз О. Вугапііпе 
Мозаіс Песогаїіоп.—Ьопсіоп, 1947.—Р. 7). 

^ Див., наприклад: Лазарев В. Н, История 
византийской живописи.— М., 1986.— 

С. 158-165. 

^ «Принцип вертикальної динаміки», як 
його називає А. Каждан, ідентичний принци¬ 
пові розташування предметів «один над дру¬ 
гим», який, на думку Е. Панофського, в до¬ 
бу Середньовіччя приходить на зміну прин¬ 
ципові розташування предметів «один за 
другим» (Рапоівкі Е. Регзрекііуе аіз зушЬоІі- 
зсЬе Рогт.—Вегііп, 1964). 

• Раушенбах Б. Пространствени построе- 
ния в живопистта.— София, 1984.— С. 74. 

• Золоте дно, як і всі інші елементи візан¬ 
тійського мистецтва, є поліфункціональним. 
У даному випадку, однак, ми змушені аб¬ 
страгуватися від семантичного рівня. 

® Моггів СН. \УгіІіп^з оп іЬе Оепегаї ТЬео- 
гу о! Зі^пз.— Рагіз, 1971.— Р. 35. 

Гандев Хр. Ранно Візраждане.- София, 
1939. 

• Стосовно питання про простір і час у 

фольклорі див., наприклад: Пропп В. Я. 
Фольклор и действительность.— М., 1976; 

ЕІіаАе М. Ье засге еі 1а ргоГапе.- Рагіз, 1967; 
Георгиева Ив. Б'ьлгарска народна митоло- 
гия.— София, 1983; Данило в а И. Е. О кате- 
гории времени в живописи средних веков и 
раннего Возрождения//Из истории культу¬ 
ри Возрождения.— М., 1976. 

® Див.: Жечев Т. Книгата на Н. Й. Конрад 
«Запад и Изток» и някои методологически 
віпроси на б'ьлг^ската литературна исто¬ 
рия // Конрад Н. Й. Запад и Изток. — София, 
1979; Дамянова Це. Някои аспекти на ре- 
несансовия мирогляд — сходства и различия 
с Б-ьягарското вьзраждане / / А Литепатурна 
мистл.— 1978.— № 5.— С. 106; Гачев Г. Уско- 
реното развитие на културата.— София, 1979. 

В. М. Фоменко. Іван-Іларіон Мигура-Плаксич 
та українська панегірична гравюра 

‘ Алексеева М. А. Жанр конклюзий в рус- 
ском искусстве конца XVII — начала 
XVIII в.//Русское искусство барокко: Мате- 
риали и исследования.— М., 1977.— С. 7—29; 


Фоменко В. Панегірична гравюра у творчості 
Григорія Левицького // Образотворче мисте¬ 
цтво.— 1972.— № 3.— С. 31—32. 

Відомі рідкісні композиції цього типу і в 
живописі. Див.: Жолтовський П. М. Художнє 
життя на Україні в XVI—XVIII ст.—К., 
1983.— С. 13, 21—22; Кукушкина Е. Д. Текст 
и изображение в конклюзии Петровского 
времени (на примере портрета царевни На- 
талии Алексеевньї) // Русская литература 
XVIII века в ее связях с искусством и на- 
укой.—Л., 1986.—С. 21—36. 

2 Морозов А. Проблеми европейского ба¬ 
рокко//Вопр. лит.— 1962.—№ 3.—С. 115. 

® Морозов А. А. Симеон Полоцкий и проб¬ 
лема восточнославянского барокко // Барокко 
в славянских культурах.— М., 1988.— С. 170. 

® Иваньо И. Очерк развития зстетической 
мисли Украйни.—М., 1981.—С. 66—75. 

^ Петров М. /. Київська Могилянська ко¬ 
легія (академія) і найважливіші моменти в 
розвитку київської художньої літератури 
XVII—XVIII ст.//Матеріали до вивчення 
історії української літератури.— К., 1959.— 
Т. 1.— С. 4^—503; Морозов А. А. Змблемати- 
ка барокко в литературе и искусстве Петров¬ 
ского времени // Проблеми литературного 
развития в России первой третя XVIII ве¬ 
ка.—Л., 1974.—С. 184—226. 

® Тітов Хв. Стара вища освіта у Київській 
Україні.—К., 1924.—С. 132, 168-170; Левиц- 
кий О. Афанасий Заруцкий, малорусский 
панегирист конца XVII и начала XVIII ст.// 
Киевская старина.—1896.— Т. 3.— С. 378— 
398. 

^ Фоменко в. М. Каріон Заулонський і 
українсько-російські художні зв’язки на межі 
XVII—XVIII ст.//Роль Києво-Могилянської 
академії в культурному єднанні слов’янських 
народів.— К., 1988.— С. 120. 

* Исаевич Я. Д. Украинская культура 
XVIII в. // Вопр. истории.— 1980.— № 8.— 

С. 85-97. 

® Тітов Хв. Стара вища освіта у Київській 
Україні.—С. 135—136. 

В. Аскоченський дає цілком довільне 
пояснення цього факту, яке суперечить доку¬ 
ментам. Досить сумнівно виглядають і деякі 
інші твердження автора, що стосуються біо¬ 
графії 1. Мигури (Аскоченский В. Киев с 
древнейшим его училищем Академиею.— 
Киев, 1856.—Т. 1.—С. 304—305). 

" Вишневский Д. Киевская академия в 
первой половино XVIII ст.: Новие данньїе, 
относящиеся к истории атой академии за 
указанное время.— Киев, 1903.—С. 114, 131— 
132. 

Д. Ровинський, а за ним ряд інших 
авторів помилково вважають, що І. Мигура 
був ченцем і архідияконом у Києво-Печер- 
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ській лаврі (Ровинений Д. Подробннй сло- 
варь русеких граверов.— Спб., 1895.— Т. 1.— 
С. 408). 

Строев П. Списки иерархов и настояте- 
лей российский церкви.— Спб., 1877.— С. 526; 
Вишневский Д. Киевская академия в первой 
половине XVIII ст.—С. 114. 

Д. Ровинський у «Русеких народних кар¬ 
тинках» (Спб., 1881.— Т. 4.—С. 720; Т. 5.— 
С. 432) помилково вважає, що Мигура та ігу¬ 
мен Куп’ятицького монастиря біля Пінська 
Іларіон Денисович — одна особа. (Денисович 
був автором виданої у Києві 1638 р. книги 
«Рагег^оп си(іо>у 8^VІ^^усЬ оЬгага рггесгузіеу 
Водагосігісе ^ топазіуги Киріаііскіт». Див.: 
Запаско Я., Ісаєвич Д. Пам'ятки книжкового 
мистецтва: Каталог стародруків, виданих 
на Україні. Кн. 1 (1574—1700).—Львів, 

1981.—С. 59; Титов Ф. Типография Киево- 
Печерской лаври: Ист. очерк. Т. 1. Приложе- 
ния.—Киев, 1918.—С. 526). Внаслідок цієї 
помилки невірно прочитане Д. Ровинським 
прізвище куп ятицького ігумена — Детесович 
замість Денисович — у його працях і в пра¬ 
цях деяких інших дослідників приписується 
Мпгурі як по-батькові. 

Харлампович К, В. Малороссийское 
влияние на великорусекую церковную 
жизнь.— Казань, 1914.— Т. 1.— С. 4^, 840; 
див. також: Крупицкий монастирь святого 
Нпколая: Исторический очерк с древнейших 
Бремен // Черниговские епархиальнио ведо- 
мости.— 1862. - С. 21—22. 

Досі найбільш раннім твором вважався 
аркуш на честь Г. Одорського (1704). Нами 
знайдена гравюра «Великомучениця Варва¬ 
ра», датована 1702 р., що дозволило дещо 
розширити хронологічні межі діяльності мит¬ 
ця. Вона вклеєна у примірник київського 
видання книги Лазара Барановича «Труби 
на дни нарочитие» (1674) між 83 і 84 сторін¬ 
ками. Цей примірник, що належав П. Попо¬ 
ву, зараз зберігається у Центральній науко¬ 
вій бібліотеці ім. В. І. Вернадського АН 
УРСР. Нещодавно цю гравюру опублікував 
Г. Логвип (див. його працю: З глибин: Гра¬ 
вюри українських стародруків. XVI— 
XVIII ст.—К., 1990.—Табл. 263). Дослідник, 
на жаль, не вказує місцезнаходження ре¬ 
продукованого ним твору, а також невірно 
називає дату —1700 р. На гравюрі чітко мож¬ 
на прочитати, що її створено 5 грудня 
1702 р. Додамо, що вклеювання гравюрних 
творів у ті чи інші стародруки, що часом не 
мали безпосереднього відношення до змісту 
останніх,—річ звичайна для того часу (див., 
наприклад: С^ЬагошісН М. \Уа>¥Г 2 упіес-Ьаи- 
гепіу Каїсгопо^ісг, піегпапу згІусЬагг Зги- 
еіеі роїо^ XVII ілгіеки // Роїіа Ьізіогіае агіі- 
пш.-1981.-Т. 17.-8. 99). 


Ровинский Д. Подробний словарь рус¬ 
еких граверов.— Т. 1.— С. 408—409; Попов П. 
Матеріали до словника українських граве¬ 
рів//Українська книга XVI—XVII— 

XVIII ст.-К., 1926.-е. 298-300. 

* Цікаво, що Мигура неодноразово, ма¬ 
буть, через брак міді, різав свої гравюри з 
обох боків однієї дошки. Зокрема, на зворо¬ 
ті цієї він вигравірував образ Богородиці 
Братської в урочистому барокковому анту¬ 
ражі. 

Білецький П. Український портретний 
живопис XVII—XVIII ст.-К., 1969.—С. 164. 

Тананаева Л. И. Сарматский портрет: 
Из истории польского портрета зпохи барок¬ 
ко.— М., 1979.— С. 219; Белецкий П. Украин- 
ская портретная живопись.— Л., 1981.— 

С. 89-132. 

Ровинский Д. Подробний словарь рус¬ 
еких гравированних портретов.— Спб., 1889.— 
Т. 1.— С. 410; Свенціцький /. Початки книго- 
печатання на землях України.— Жовква, 
1924.— № 190. 

^ Можливо, в основу композиції твору 
1. Стрельбицького покладено малюнок 1. Ми- 
гури. Останній був і рисувальником, і граве¬ 
ром. Відомо, що І. Стрельбицький послугову¬ 
вався у своїй роботі часом чужими малюн¬ 
ками, вірогідно, будучи лише гравером (Соб- 
ко Н. Словарь русеких художников.— Спб., 
1893.—Т. З, ч. 1.—С. 303). 

** Різні варіанти композиції — овал з пояс¬ 
ним портретом на постаменті чи без нього — 
були надзвичайно поширені в усій європей¬ 
ській гравюрі бароккової доби (ІУі^сеЛ А. 
Рогігеї V ^гаїісе зЦзкіеі XVII і XVIII >¥іе- 
ки // ОроЬкі госгпік шигеаіпу.— 1963.— 
N 1.-8. 171-200). 

Вірогідно, у створенні цього аркуша 
Мигура брав участь лише як автор малюн¬ 
ка, за яким зображення різав інший майстер, 
мабуть, монах Марк Кноп. Це припущення, 
однак, потребує додаткового вивчення. 

** Ця гравюра та портрет невідомого 
ієрарха вирізані на різних сторонах однієї 
мідної дошки. Зроблена у верхній частині 
дірочка свідчить, що вона комусь слугувала 
за натільний образок. 

23 Ровинский Д. Русекие народние картин¬ 
ки.- Т. 3.- С. 557. 

2^ Тиховский Ю. Мнимая типография По- 
чаевского монастиря // Киевская старина.— 
1895.— Т. 50.— С. 257—258, 280. 

*** Текст, що супроводжує зображення 
святого, містить докладну інформацію про 
його діяння. Відповідну ж інформацію подіб¬ 
ного роду дає і текст на згаданій гравюрі, 
присвяченій Богородиці Братській. 

25 Ровинский Д. Русекие народние картин¬ 
ки.-Т. 5.—С. 311—317; ІУі^сек А. ЬпЗоаує 
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<^Г 2 е\Vогу^у ^Vгос1адV5кіе XVII—XIX \уіеки г 
гісгепіаші пол¥огос 2 путу // Ороізкі госгпік 
тигеаіпу.—1972.—N 5.-8. 325—356. 

“ Нессельштраус Ц. Немецкая ксилогра- 
фическая картинка XV в. // Проблеми раз- 
вития зарубежного искусства.—Л., 1974.— 

Вип. 4.— С. 31—41; РШоскі К. Пг 2 Є>¥огуІ 1и- 
(1о>уу ^V Роїзсе.- ДУагзга^а, 1934.— 8. 36— 
37, 71. 

^ Сулимовский архив. Семейние бумаги 
Сулим, Скоруп и Войцеховичей. XVII— 
XVIII.—Киев, 1884.—С. 107, 115-116. 

“ Альбовский Е. Харьковские козаки.— 
Харьков, 1914.— Т. 1.— С. 83; Голубеє С. 
Очерк истории и литератури и церкви за- 
паднорусской за XVI—XVIII ст.//Киевские 
епархиальние ведомости.— 1874.— № 14.— 

С. 415. 

” Свенцицкая В. Украинская народная 
гравюра XVII—XIX вв.//Народная гравюра 
и фольклор в России XVII—XIX вв.—М., 
1976.—С. 57—87; див. також: Чистович //. 
Феофан Прокопович и его время.— Спб., 
1868.- С. 304, 706. 

Колосова В. П. Функції віршів в укра¬ 
їнських стародруках кінця XVI — першої 
половини XVII ст. // Українське літературне 
барокко.— К., 1987.— С. 154; див. також: Ні^- 
ііпв В. Раїїегп Роеігу ипсі апсіеге Уогіаиіег 
іег шосіегпеп Роезіе // ВіИепсіе Кинзі.— 
1989.—N 11.-8. 27. 

Ровинский Д. Подробний словарь рус- 
ских граверов.—Т 1.—С. 19, 28. 

** Стасов В. Собрание сочинений.— Спб., 
1894.— Т. 2.— С. 45-46, 48, 69, 172. 

** ЛиЬман М, Я. Социальний фактор в 
атрибуции памятников изобразительного ис- 
кусства//Музей. 7: Художественние собра- 
ния СССР.— М., 1987.- С. ЗО. 

Сарабьянов Д. Русское искусство 
XVIII века и Запад//Художественная куль¬ 
тура XVIII века: Материали научной конфе- 
ренции (1973).—М., 1974.—С. 291—292. 

» Рогов А. И. Проблематика славянского 
барокко // Славянское барокко: Идейно-куль- 
турние проблеми зпохи.—М., 1971.—С. 9. 

^ Морозов А. А. Симеон Полоцкий и про¬ 
блема восточнославянского барокко.— С. 171. 

Наливайко Д. С. Українське літератур¬ 
не барокко в європейському контексті // 
Українське літературне барокко.— С. 55. 

* Крекотень В. Й. Тема науки в барочной 
украинской поззии 30-х годов XVII века // 
Барокко в славянских культурах.—С. 274— 
275. 

^ Вйнгорн В. Очерки из истории Малорос- 
сии в XVII веке: Сношения малороссийского 
духовенства с московским правительством.— 
М., 1899.— С. 379; ВоЬгошоІзкі Т. Роїзке ша- 
1аг8І\Уо рогІгеіо>уе.— Кгако^, 1948.— 8. 190. 


Илюшин А. А. Проблема барочной антро- 
понимии: Имя позта и его литературная ре- 
путация // Барокко в славянских культу¬ 
рах.—С. 220—221. 

** Лихачев Д. С. Позтика древнерусской 
литератури.— Л., 1967.— С. 177. 

Характерно, що у підписах під гравюрами 
біля імені часто дається ще й вказівка на 
місце гравера в церковній ієрархії — «архі¬ 
диякон», «ігумен» (І. Мигура), «ієромонах» 
(А. Козачківський), «пресвітер» (Г. Левиць- 
кий) тощо. 

Вишневский Д. Киевская академия в 
первой половино XVIII ст.— С. 114. 

Л. С. Міляєва. Спасо-Преображенська церква 

с. Великі Сорочинці Полтавської області 

^ Иваньо И. Очерк развития зстетіїческой 
мисли Украйни.— М., 1981.— С. 75—106. 

* Ксендзенко А. Гетманская усипальни- 
ца // Киевская старина.— 1887.— Т. 22.— 
С. 353. Автор повідомляв про три престоли 
храму: Спаса Преображення, св. Трійці та 
Покрови Богородиці (с. 354). Д. Еварниць- 
кий згадує ще один престол, присвячений 
Успінню Богородиці (дварницкий Д. И. Пре- 
ображенская церковь в м. Больших Сорочин- 
цах Полтавской губернии, где крестили 
Н. В. Гоголя // Исторический вестник.— 
1902.—Т. 11.—С. 667). 

* Трьохпелюсткова арка, яка увінчує пор¬ 
тали царських воріт, в українських іконоста¬ 
сах зустрічається з другої половини XVII ст. 
(в 1661 р. створено іконостас Миколаївської 
церкви в Бучачі, в 1669—1676 рр.— Єлецько- 
го Успенського собору в Чернігові). 

® Рьібаков Б. А. Язичество древних сла- 
вян.— М., 1981.— С. 246, 454. 

* На Україні матиця (сволок) не лише у 
селянській хаті, а й у міській кам'яниці та¬ 
кож оздоблювалася різними солярними зна¬ 
ками (приміром, у нещодавно тозкритому 
реставраторами будинку з датою 1628 у Льво¬ 
ві). Солярні знаки можна побачити також 
на порталах дерев'яних церков (Успінська 
церква с. Новоселиця Закарпатської обл., 
1654—1656). Б. А. Рибаков звернув увагу на 
аналогічні символи не лише на матицях 
російських хат, а й на українських кіотах 
для ікон (Рьібаков Б. А. Язичество Древней 
Руси.-М., 1988.—С. 497-498). 

® Данило Апостол справді разом зі своїми 
козаками вірою та правдою служив росій¬ 
ському престолу, зокрема Петру І, беручи 
участь у багатьох воєнних походах. Однак 
1724 р. він був заарештований та звільнений 
лише після того, як царем став Петро II. 
1727 р. його обрано гетьманом: «...в осень, 
по указу Его Императорского Велпчества 
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Петра Второго зьеховшиеся полковники и 
старшина малороссийские и чернь, там же 
и бунчуковьіе в Глухов, где в собранеи бьіли 
и архиереи Киевский и Черннговский з 
протчим духовенством, в присутствии Госу- 
дарева Министра Федора Васильовича Нау- 
мова з Москвьі для елекции Гетманской при- 
сланного, волньїми голосами Даниила Пав¬ 
ловича Апостола, полковника Миргородского 
в Гетмана избрали октоврия 1 дня и дали 
ему там же от Министра войсковьіе клейно- 
ти: булава, хоругов, бунчук и печать, а кол- 
легия Малороссийская приостановлена» (Ле- 
топись Самовидца о войнах Богдана Хмель- 
ницкого и междоусобиях, бивших в Малой 
России по его смерти до 1735 г.— М., 1846.— 
С. 101). 

® Белецкий П. А, Украинская портретная 
живопись XVII—XVIII вв.—Л., 1981.-С. 95- 
96. Дослідник вважає автором живопису іко¬ 
ностаса українського художника В. Реклин- 
ського. 

^ Драган М. Українська декоративна різь¬ 
ба.—К., 1970.—С. 121—127 (у розпису дере¬ 
в’яної церкви св. Юра Львівської обл., дато¬ 
ваної 1691 р.). 

♦ У церкві св. Юра в Дрогобичі в каплиці 
Введення Марії до собору на периметрі 
восьмерика зображено «Рід Христа», він же 
був колись зображений на фасаді церкви, 
але зберігся фрагментарно. 

® В київському Пустинно-Микільському 
монастирі знаходилася ікона (тепер у Дер¬ 
жавному музеї українського образотворчого 
мистецтва УРСР), яка репрезентує собою 
складну бароккову алегорію — її іменують 
«Древо життя», хоча тема композиції скорі¬ 
ше «Христос як животворне джерело», 
оскільки на «Древі життя» в чаші фонтана 
розміщено розп ятого Христа (Белецкий П. А, 
Украинская портретная живопись XVII— 
XVIII вв.—С. 116). 

® У костьолі с. Скелівка (кол. Фельштин) 
знаходилася в свій час епітафія Джованні 
Марія Моска Падовано, де було зображено 
К. Гербурта в дитячому віці. Тут символом 
вічного сну є вінок, сплетений з маку. На¬ 
гробок датують близько 1558 р. (Любчен- 
ко В. Ф. Львівська скульптура XVI— 
XVII століть.—К., 1981.—С. 17—18). 

Ця тема часто зустрічається в малюн¬ 
ках майстерні Києво-Печерської лаври, так 
званих кужбушках (Жолтовський П. М. Ма¬ 
люнки Києво-Лаврської іконописної майстер¬ 
ні.—К., 1982.—С. 18). Небезпідставно П. Бі- 
лецький серед персонажів ікони «Успіння» 
з сорочинської церкви схильний бачити та¬ 
кож портрет Рафаїла Заборовського (Белец- 
кий П. А. Украинская портретная живопись 
ХУІІ-ХУІІІ вв.-С. 95). 


♦ Рафаїл Заборовський 1731 р. був архі¬ 
єпископом київським, а 1743 р.— митрополи¬ 
том. 

" Богословское учение о состоянии непо- 
врежденного человека, или каков бьіл Адам 
в раю? // Сочинения Феофана Прокоповича, 
архиепископа Нова Града и Великих Лук / 
Пер. с лат. Я. Бвдокимова.— М., 1785.— С. 68. 

Жолтовський Я. М. Монументальний 
живопис на Україні XVII—XVIII ст.— К., 
1988.— С. 24—25. 

Дневник генерального подскарбия Яко¬ 
ва Маркевича. 1717—1767. Ч. 2. 1726-1729.- 
Киев, 1895.— С. 247. 

Літопис Самовидця року 1734 свідчить: 
«Генваря 17 дня гетман и кавалер Даниил 
Апостол в Глухове умер в покои, при вер- 
Еости Ея Императорскому Величеству, кото- 
рого тело проважено било до Сорочинец и 
там в новосооруженной от него каменной 
церкве погребено архиепископом Киевским 
Рафаилом Заборовским з церемонною преиз- 
рядною дня 5 февраля» (с. 105). 

А. Ксендзенко бачив родову гробницю 
Апостолів та могилу самого гетьмана. На 
ній було зображено циферблат з однією 
стрілкою, яка зупинилася на римській циф¬ 
рі V. «В колі намальовано ландшафт, що зо¬ 
бражує захід сонця у вигляді людського об¬ 
личчя з промінями», а «покійник у зеленому 
вбранні» (Ксендзенко А. Гетманская уси- 
пальница.—С. 357). 

Г. Галавіч. Точки зіткнення стилю барокко 
в мистецтві Угорщини та України 

♦ ВаІо^Н Вегсзепуі />., Сагаз Я., Оеге- 
оісН Ь. А ша^уагогзга^і тііуезгеї а Ьопіо^іа- 
Іазібі а XIX. згагасіі^.— Висіарезі, 1955; Сепі- 
Ноп /., КітеїН Ь.у Уе^иагі Ь., 2йког А. А ша- 
^уаг тііуезгеї 1800—1945-і^.— Висіарезі, 1958; 
Рйіер Ь. А ша^уаг тііуезгеїіогіепеїеш !о1а- 
(іаІа//МТА II. Тагзабаїші-Тбгіепеїі Тибоша- 
пуок Озгіаіуапак Кбгіешепуеі, 3.—1951.— 
N 2.— Р. 3—24; Рйіер Ь. Мііуезгеї ез уііа^пе- 
2 ЄІ. Сіккек, Іапиїтапуок 1920—1970.— Виба- 
резі, 1976.— Р. 407—436. 

2 Мотка М. \У 20 Гсе 8 :гаІіс 2 Пв роїзкіе^ ша- 
Іагзі^о Ьаіаіізіусгпе^ ^ XVII. \у.//Вшіеіуп 
Ьізіогіі 32Іикі.— 1984.— 8. 210—255. 

3 Саіаоісз С. А Ібгбк еііепі Ьагс ез уііаді 
кер 2 отйуе 82 ЄІйпк // Мйуе 82 ЄІІогІепеІі Егіезі- 
Іб.— 1976.— Р. 1—40. 

♦ Саіаоісз С. „Коззііпк кагбої а 2 роману 
е11еп“. Тбгбк ЬаЬогик ез кер 2 бтйуе 82 вІ.— Ви- 
барезі, 1986. 

АрриНп-ВадІке 8. Паз ТЬезепЬІаІІ іга 
НосЬЬагоск: Віибіеп 2 и еіпег ^гаІізсЬеп Оаі- 
іип^ аш Веізріеі бет \Уегке ВагіЬоІошаиз 
Кіііапз.— \УеІ58ЄпЬогп, 1988.— 8. 124—126. 
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® Кгіпзку С, Н. Зупа^о^иез о! Еигоре: 
АгсЬііесІиге, Нізіогу, теапіпе.— СатЬгісІсе, 
1985.— Р. 212-217. 

^ Мапуокііі А.~N. Ма^уаг Кергбшйуезгеї а 
ЗгоуіеЬипібЬап.—Вибарезі, 1988.—N 502, 503; 
Згекеїу 8. А па^узгоіібзі казіеіу//Нагапкз а 
КйИбМ.— 1868.— Р. 242; Сагаз К. Ма^уагогз- 
га^^і ІЄ8ІЄ32ЄІ а XVII. згагабЬап.— Вибарезі, 
19Й.— Р. 69; Оаіаиісз О. Наеуошапу ез акіи- 
аіііаз а та^уагогзга^і ЬагоіПс тіІуезгеїЬеп — 
XVII. згагаа. А Ьагокк кергбтйуезгеїі (еша- 
Ііка Ьеіуі еіетеі // Ма^уагогзга^і гепезгапзг 
ез Ьагокк. Мііуезгеїібгіепеіі іапиїтапуок.— 
Вибарезі, 1975.— Р. 270—271. 

® Оітіїгіїешс-Мікіс О. 8 іе!ап Тепескі — 
Ьапаізкі зіікаг І 2 XVIII. уека // Ваб уо]уо- 
бапзкіЬ тигеіа 6 .— Коуі 8 аб, 1957.— Р. 139— 
153; МеЛакоиіб О. Риівуі згрзко^ Ьагока.— 
Веоетаб, 1971.— Р. 129—130; Паиіііоо П. Ікопе 
згрзкіЬ сгкауа у Мабагзкоі.— Коуі 8 аб, 
1973.—ТаЬ. X^VI—X^VIII; ОаиШи О. Ма- 
^уагогзга^і зіегЬ Іезібзгеї//Агз Нип^агіса.- 
1988.— Р. 101. 

® Вигазі Е. Ке^і таеуаг агскерек. АІІе ип- 
^агізсЬе Віїбпіззе. КіаіГі(аз-ка(а16еиз. Аиззіеіі- 
ип^зкаїаіо^.— Таїа; 82 отЬаіЬеТу, 1988.— 
Р. 7—11. 

В. С. Ллександрович, Хронологія іконостаса 
Успенської церкви у Львові 

^ Драган М. Українська декоративна різь¬ 
ба XVI—XVIII ст.—К., 1970.—С. 52, 76. 

2 С^Ьагошісг М, 8 іибіа паб б 2 Іеіаті киїїи- 
гу агіу 8 іус 2 пеі роіпе^ гепезапзи ^ Роїзсе.- 
Тогий, 1962.-8. 113. 

® О^Ьагошісг М, Рогігеї XVII—XVIII >уіеки 
^е Ь^о^іе.— ДУгосІа^; \Уаг 82 а^а; Кгако^, 
1969.— 8. 83. 

^ 8 рга>У 02 бапіа Кошіз^і бо Ьабапіа Ьізіогіі 
82 іикі Роїзсе (далі: 8КН8).— Кгако^, 
1896.-Т. 5.-8. ^XVI. 

® Еогіпзкі ТУ. О І^о^зкісЬ таІаггасЬ 
XVII >уівки// 8 КН 8 .-Т. 5.-8. ХЬУІІ— 
ХЬУШ. 

® ІиЬгускі О, Кгопіка тіазіа Ь^оіуа.— 
Ь>у 6 >у, 1844.— 8 . 272. 

^ К^илейное издание в память 300-летнего 
основания Львовского Ставропигийского 
братства.—Львов, 1886.—Т. 1.—С. И. 

® Архив Юго-Западной России (далі: 
АЮЗР).—Киев, 1904.-Ч. 1, т. 11. 

• Драган М. Українська декоративна різь¬ 
ба XVI—XVIII ст.—С. 45-46, 49. 

МаЛкоіпзкі Т. Ь\У 0 \У 8 кі сесЬ та1аг2у \у 
XVI і XVII ^іеки.—Ь’игбту, 1936.-8. 66, 68; 
Уманцев Ф. С, Живопис кінця XVI — першої 
половини XVII ст. // Історія українського ми¬ 
стецтва.— К., 1967.— Т. 2.— С. 288, 291; Овсій- 
чук В. А. Українське мистецтво другої по¬ 


ловини XVI — першої половини XVII ст.: 
Гуманістичні та визвольні ідеї.— К., 1985.— 
С. 143. 

" С^Ьагошісг М. Рогіге^XVII—XVIII >уіеки 
>уе Ь>уо>уіе.— 8. 82, рггур. 44. 

ІЬіб.- 8. 82. 

Овсійчук В. А. Українське мистецтво 
другої половини XVI — першої половини 
XVII ст.—С. 143. 

Там же.—С. 144. 

АЮЗР.— Ч. 1 , т. 11.—С. 349. 

Юбилейное издание в память 300-летне¬ 
го основания Львовского Ставропигийского 
братства.— Т. 1 .— С. И. 

Центральний державний історичний 
архів УРСР у Львові (далі: ЦДІАЛ), ф. 129, 
оп. 1, спр. 464, арк. 1. 

АЮЗР.—Ч. 1, т. 11.-С. 84. 

Там же.—С. 82. 

2® Еогіпзкі ТУ. О ІдуодузкісЬ та1аг2асЬ 
XVII шеки.—8. X^VIII. 

2* ЦДІАЛ, ф. 9, оп. 1, спр. 104, с. 2178— 
2179. 

22 Там же, ф. 52, оп. 2, спр. 394, с. 926. 

2® Окремі факти його біографії опублікова¬ 
ні в кн.: Еогіпзкі ТУ. О 1>УО>У8кісЬ шаІаггасЬ 
XVII >уіеки.— 8 . X^VIII; Мапкошзкі Т. Ьлуоу^- 
зкі сесЬ шаіаггу ^ XVI і XVII угіеки.— 8 . 59 
(помилково називає його АІЬегіиз); С^Ьаго- 
юісг М. 82 кісе г Ьізіогіі згіикі XVII шеки.— 
Тогий, 1966.-8. 116. 

2^ АЮЗР.—Ч. 1, т. 11.—С. 646. 

2® Там же.— С. 378. 

2® Там же.— С. 379. 

2^ Там же. 

2* Там же. 

2 ® Там же.— С. 383. 

®® Еогіпзкі ТУ. О 1^о>У8кісЬ шаІаггасЬ 
XVII дуіеки.- 8. X^VII—X^VIII. 

АЮЗР.—Ч. 1, т. 11.—С. 382. 

®2 Тям жр — С .38.5 

ЦДІАЛ,* ф. 52, оп. 2, спр. 398, с. 1678. 

Датування п'ятницького іконостаса за¬ 
лишається дискусійним, тому варто зверну¬ 
ти увагу на два невідомих до цього часу 
документи, котрі стосуються історії самої 
церкви. 26 вересня 1617 р. львівський старос¬ 
та Станіслав Боніфацій Мнішек з огляду на 
старання «коло мурування тієї П’ятницької 
церкви» попа Івана Попеля, бачачи брак 
місця, надає йому грунт Прокопівський 
(ЦДІАЛ, ф. 9, оп. 1, спр. 371, с. 315—317). 
Про характер тодішніх робіт свідчить зізнан¬ 
ня ченця Онуфріївського монастиря у Льво¬ 
ві Феодосія Кані, датоване 21 лютого 
1619 р., що він давав гроші п’ятницькому 
попові Іванові Попелю «на мурування і бу¬ 
дування церкви нової» (ЦДІАЛ, ф. 9, оп. 1, 
спр. 372, с. 2303). З цими роботами може 
бути пов’язане й походження іконостаса. 
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^ Для прикладу можна вказати скла¬ 
дені з ікон різного часу іконостаси Ми¬ 
хайлівської церкви в с. Воля-Висоцька, 
Преображенської церкви в с. Смолин (стар¬ 
шин іконостас), церкви Параскеви в 
с. Крехів. 

Точна дата смерті Сеньковича в літера¬ 
турі залишається невідомою. її дає заповіт, 
складений 17 червня 1631 р. й облятований 
посмертно наступного дня (ЦДІАЛ, ф. 52, 
оп. 2, спр. 46, с. 1369, 1372). 

Ьогіпікі О 1 >V 0 ^V 8 кіс 11 шаІаггасЬ 

XVII \^іеки.- 8 . ХЬУІИ; ЦДІАЛ, ф. 52, оп. 2, 
спр. 398, с. 1678 (названий зятем Анастасії, 
вдови Ф. Сеньковича). 

^ Згідно з статутом цеху, затвердженим 
Радою Львова 18 січня 1597 р. (МагІкоір$кі Т. 
Ьлуо^зкі сесЬ шаіаггу V XVI і XVII \¥Іеки.— 
8 . 101 ). 

АЮЗР.—Ч. 1, т. 11.—С. 664. 

Юбилейное издание в память 300-лет- 
него основания Львовского Ставропигийского 
братства.— Т. 1.— С. И. 

ЦДІАЛ, ф. 129, оп. 1, спр. 538, с. 1. 

Здається, першим її подав М. Драган 
(Драган М. Українська декоративна різьба 
XVI—XVIII ст.—С. 52). 

^ АЮЗР.—Ч. 1 , т. 11.—С. 132. 

** При посередництві С. Старжевського 
було продано також іконостас Онуфріївської 
церкви, але куди — невідомо (ЦДІАЛ, ф. 52, 
оп. 2, спр. 442, с. 1057—1058). 

* Інформація реставратора В. П. Мокрія, 
якому складаю щиру подяку. 

Я. Островський. Проблеми художньої 
майстерності 

у львівській скульптурі школи Майстра 
Пінзеля 

* С^Ьагошісг М. Ргоіе^ошепа бо б 2 Іеі 6 \уг 
І^о^зкіеі ггегЬу гококо\¥еі // Агііит Риаез- 
ііопез.— Рогпаїї, 1986.— Т. 3.— 8 . 13. 

2 Ногпипі Ма^зіег Ріпзеї зпусегг: Кагіа 
2 б 2 Іві 6 лу роїзкіез ггегЬу гококо^е].- \Угос- 
Iа\V, 1976. Бібліографічний огляд різьбярства 

XVIII ст. див.: Віє роІпізсЬе Вагоскзкиїріиг 
іт 18. ІаЬгЬипбеП: РгоЬІеше ипб РогзсЬип^ 
аиГ^аЬеп// 2 єіі 8 сіігі£( !йг КипзІ^езсЬісЬіе.- 
1989.—N 52.-8. 89—113. 

^ Кошаїсгук 7. В2Іе)а Масіеіа Роїеіоі^зкіе^о 
^ гіеші запботіегзкіеі // Кос2ПІк Мигеит 
8>Vі^іокг2узкіе§о.— 1970.— N 6 .— 8. 187—237; 
Коьоаісгук 7. 2 е з(ибі 6 >у паб ^ео^гаІЦ І^о^- 
зкіе] г2Є2Ьу гококо>¥еі // Кококо.— \Уагз2а^а, 
1970.— 8 . 199-217. 

^ Возницкий Б. Г., Опанасенко Н. А. Ма- 
стер Пинзель — легенда и реальность; Ката¬ 
лог виставки.—Львов, 1987; 2-е изд.— 

Львов, 1988. 


* Шенгера Б. Я. Скульптура Львова пер¬ 
шої половини XVIII ст.—Львів, 1989. 

® ВосНпак А. 2е з 1 ибі 6 >^ паб ггегЬ^ 1>¥0>уз- 
к^ еросе гокока.— Кгако^, 1931; Мапкоюз- 
кі Т. Ьдуо^зка Г 2 Є 2 Ьа гококодуа.— 1937; 

Ногпип^ 2. Апіопі Озійзкі, паі^уЬіІпіеіз 2 у 
г 2 еШаг 2 1^о>узкі XVIII зіиіесіа.— ДУагз 2 а\¥а, 
1937. 

^ С^ЬагоіРісг М. Ргоіе^отепа бо б 2 Іеі 6 \¥ 
І^о^зкіеі Г 2 еіЬу гококо^е].— 8 . 21—38. 

« ІЬіб.— 8 . 31. 

® Прикладами згаданого трактування атри¬ 
бутики можуть служити образи «Покладання 
до труни» Караваджо (Ватікан) та «Зняття 
з хреста» Дірка ван Бабурена (1617, Рим, 
Сан П’єтро-ін-Монторіо). Ван Бабурен, явно 
роблячи натяк на композицію Караваджо, 
замінив скорботною Богоматір’ю Марію Маг- 
далину, зберігаючи при цьому характеристич¬ 
ний жест. Серед львівських зразків різьбяр¬ 
ства Марія Магдалина зустрічається на рель¬ 
єфах подіумів у соборах кармелітів Львова 
та Перемишля. 

Ногпип^ 2. Маізіег Ріпзеї зпусег 2 .— 
8 . 34, і1. 42. 43. 

" Кошаїсгук 7. Пгіеіа Масіеіа Ро1еіо>¥зкіе- 
§0 ^ 2 Іеті запбошіегзкіе].— 8 . 226—229. 

*2 Повний текст документа див.: 0§Ьаго- 
шіс 2 М. Ргоіе^отепа бо бхіеіб^ І^о^зкіе] 
Г 2 Є 2 Ьу гококо^еі.— 8 . 41. 

Ногпип^ 2. ОЬгоскі Іап // Роїзкі зIодVпік 
Ьіо^га!іс 2 пу.— 1978.— Т. 23.— 8 . 466; О^Ьаго- 
юісг М. Ргоіе^отепа бо б 2 Іеі 6 ^ І^одузкіе] 
Г 2 ЄІЬу гококо^лге].— 8 . 21. 

Каіаіо^ 2 аЬу^к 6 ^V зхіикі ^ Роїзсе. — 
\Vагз 2 а>Vа, 1959.— Т. З, г. 7.— 8 . 36, і1. 104; 
Кошаїсгук 7. 2е з 1 ибі 6 >¥ паб ^ео^гаїігі і^о^уз- 
кіеі г 2 Є 2 Ьу гококо^еі.— 8 . 210 . 

Мигеа ^тіпу тіазіа Ь^о^а.— Ь^б^, 
1929.—8. 82, N 270, 271. 

Ногпипі М. Маізіег Ріпзеї зпусег 2 .— 

8 . 136. 

•2 Мапкошзкі Т. Ь>¥ 0 ^зка гхегЬа гококо- 
\уа.— 8 . 159—160. 

‘® Каіаіо^ 2 аЬуІкб>¥ згіикі Роїзсе.— 

Т. 4, С2. 3; Ко^сіоїу і кіазгіогу 8 гббтіезсіа — 
2.— \Vагз 2 а^л^а, 1978.— 8 . 81, і1. 460. 

Ногпипі М. Маізіег Ріпзеї зпусег 2 .— 

8 . 137. 

Горнунг та Маньковський знали про час¬ 
тину вищезгаданих композиційних відповід¬ 
ностей. 

2 ® ІЬіб.— 8 . 116—117. 

Горнунг вважає різьблення в городенків- 
ській церкві витвором Пінзеля та водночас 
підкреслює значні відмінності між фігурами 
св. Михаїла з городенківської і монастирись- 
кої церков, намагаючись у такий спосіб 

довести свою тезу про авторство Осінського 
відносно фігури з с. Монастириська. 
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** Див.: Ногпипі М. МаІ 5 Іег Ріпзеї зпу- 
СЄГ2.— 8 . 117, 121, ІІ. 100, 102. 

^ ВауегізсЬе Нококоріазіік: Уош Епі^^игі 
гиг АизІііЬгип^ / \Уу(і. Р. Уоік.— МйпсЬеп, 
1985. 

^ Возницкий Б. Г., Опанасенко Н. А, Ма- 
стер Пинзель — легенда и реальность.— 
2-е И 8 Д.— С. 11, № ЗО; ВосНпак А. 2в зіийіб^ 
пасі гге^Ьд І^оі^зкд ^ еросе гокока.— 8 . 42— 
44, і1. 38, 39; МаЛкотвкі Т. Ьі^о^зка ггеіЬа 
гококо^а.— 8 . 87, ік 52. 

Мапкошвкі Т. Ь^оіузка гге^Ьа гококо- 
>лга.— 8 . 90, і1. 68 . 

М. Морка. Батальна тематика в придворному 
мистецтві 

Яна III Собеського 

^ Сгоіошвкі А. Ікопо^гаїіа >Уоіеппа 
Іапа III//Ргге^Цсі Нізіогусгпо \Уо]зкошу.— 
1930.— Т. 2, 2 . 2.— 8 . 200—237. 

2 Біе Тіігкеп уог \Уіеп: Еигора ипсі сіів 
ЕпІзсЬеМип^ ап сіег Оопаи 1683.— >Уіеп, 1983; 
Ми 2 еит у/ \Уі1апоше: СЬ^уаІа і зіа^а 
іапа III ^ З 2 (исе і 1і1ега(иг2е ХУИ—XX ту.— 
>Уаг 82 атуа, 1983 (далі: СЬтуаІа і зіатуа 
Іапа III ...); 2атек Кгбіе^зкі ту \Уагз 2 атуіе: 
В2ес2розро1ііа ТУ боЬіе іапа III.—)Уагз 2 а\уа, 
1983 (далі: Н2ЄС2розро1і(а ту сіоЬіе іапа III); 
Рапзі^отуе 2Ьіогу 82 (икі па ІУа^еІи, Обзіесг 
туіебейзка 1683.—Кгакбту, 1989. 

® Ргагег /. О. 2Іои ^аідг.- >Уагз 2 атуа, 
1965.— 8 . 103—104, 160—169; Оитехії О. Епіге 
Іез біеих еі Іез Ьоттез: ип гоі (Уаіі, Уіта, 
ЕосЬаісІ, РеібІісЬ) // МуіЬе еі Ерорее. Т. 2. 
Турез еріциез іпбо-еигореепз: ип Ьегоз, ип 
зогсіег, ип гоі.— Рагіз, 1971.— Р. 239—377. 

^ Андрусівське перемир’я 1667 р. з Ро¬ 
сією і так званий Велявсько-Бидгощськнй 
договір 1657 р. з Брандербургом призвели 
до послаблення ролі Речі Посполитої на 
міжнародній арені. Турецька навала у 
1672 р. скінчилася цілковитою поразкою 
Польщі й необхідністю укладення Бучаць- 
кого договору, який поставив Польщу в ва¬ 
сальну залежність від Турції (ІУб/сі/с 2. 
Мірсігупагосіо^е ооіогепіе Нгесгурозроіііе] // 
Роїзка XVII туіеки: Райзітуо, зроіесгепзі^о, 
киїїига.— ДУагзгатуа, 1969.— 8 . 33—35; Ргіу- 
Ьоі А. МісЬаІ КогуЬиі ДУі^піотуіескі. 1640— 
1673.—Кгакбту, 1984.-8. 198—212). 

^ Слід пам’ятати, що майже все панування 
Яна III було безперервною боротьбою з опо¬ 
зицією. Зразу ж після вибору короля його 
почали надзвичайно гостро критикувати по¬ 
літичні противники з магнатських кіл, і пе¬ 
редусім представники а роду Паців. З не¬ 
прихованою злобою і зневагою ставилися 
вони у своїх пасквільних зверненнях до ши¬ 
роких шляхетських верств, які обрали Со¬ 


беського на трон. Навіть перемогу під Хоти¬ 
ном вони намагалися приписати литовському 
гетьманові Міхалу Пацу. Між іншим, на 
сеймі, ще до вибору короля 1674 р., саме 
Собеський доповідав про битву і за перемо¬ 
гу дякувано передусім йому, а потім уже 
коронному гетьманові й усім солдатам, які 
брали в ній участь (ІУб/сі/с 2. Іап ЗоЬіезкі. 
1629—1686.—\Уагз 2 атуа, 1983.-8. 213, 221— 
227). 

® Ян Собеський і його брат Марен одержа¬ 
ли грунтовну освіту. Б 1640—1646 рр. вони 
вчилися в Кракові спочатку в Новодворській 
колегії, а потім в академії. Б 1646 р. відбули 
в закордонну подорож, котра тривала два з 
половиною роки, під час якої відвідали Ні¬ 
меччину, Голландію, Нідерланди, Францію, 
Англію. Одночасно продовжували займатися 
класичними науками й історією, а також 
воєнною архітектурою та проблемами, пов’я¬ 
заними з воєнними науками. Бивчалп мови, 
чому надавалось особливого значення. В ре¬ 
зультаті король Ян III володів латинською 
і французькою, знав німецьку, турецьку та 
грецьку мови (Вагусг Н. Еаіа 32ко1пе Магка 
і іапа 8оЬіезкісЬ Кгако^іе.— Кгакб^г, 1939; 
]¥6ісік 2. іап БоЬіезкі.—8. 34—42). 

Про зацікавленість монарха гравюрами 
свідчить у своїй хроніці Казимир Сарнець- 
кий. Він писав, що сповідник ксьондза Бота 
привіз з Риму дуже багато мідних гравюр 
з зображенням архітектури міст, портретів 
переважно оголеної натури в стилі рибепбаз 
гез, а король ці гравюри наказав підклеїти 
(8іаггуп$кі 1. Месепаі Іапа III ^ 2б1к>¥І // 
Ргасе Кошізіі Ьізіогіі 32Іикі.— 1948.— Т. 9.— 
8. 128). 

^ ЬапйшеНг /. Кошеуп бе Ноо^Ье: іЬе еі- 
скег, сопіешрогагу рогігауаі оі Еигоре. 1662— 
1707.— Ьеібеп, 1973. 

® Тгеійегоша А. Тешаіука роїзка V І^бгс- 
гоісі Кошеупа бе Ноо^Ье’а // Кос 2 пік ВіЬІіо- 
Іекі Роїзкіе] Акабешіі паик Кгако^іе.— 
1960.— 8. 12-32. 

® Мідьорит, 707X485 мм. Існують копії різ¬ 
них розмірів. Див.: Сіоіоювкі А. Ікопо^гаїіа 
чгоіеппуа Іапа III.— N 12; ТгеШгоша А. Те- 
шаіука роїзка >¥ 1 ^бгс 20 ^сі Кошеупа бе 
НоокЬе’а.— 8. 22—24, 43—44; ЬагкішеНг /. 
Кошеуп бе Ноо^Ье іЬе еІсЬег сопіешрогагу 
рогігауаі оі Еигора.— 8. 241, і1; СЬ^аІа і зіа- 
>лга Іапа III ...— N 81; }Уіійаска Н. Іап III 
8оЬіе8кі \уг ргаїісе XVII і XVIII ¥гіеки.— 
\Уаг 82 а^а, 1987.— N 2, З (далі: }^ііаска Н. 
іап III ...). 

Могка М. Роїзкі по^оіуіпу рогігеі коплу 
і іе^о еигореізка ^епега.— АУгосїа^, 1986.— 
8. 69—72, 123—125. 

" Найбільш імовірно, використав компо¬ 
зицію, двічі вроблену: 1) офорт, 223X301 мм, 
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серії із восьми батальних сцен, виданої в 
Римі 1601 р. Ніколаусом ван дер Ельстом 
(ТЬе Шибігаїесі ВагІзсЬ 36 Рогтегіу Уоіите 
17 (Рагі 3 ).—іУєау Уогк, 1983.—N 185; далі: 
ТЬе Піизігаїесі ВагІзсЬ...); 2 ) мідьорит, 
241X310 мм, роботи М. Меріан «Перемога над 
рікою Левкус» серії із восьми вчинків Емі¬ 
лія Павла, виданої П. Обрі га Л. ван дер 
Гейденом в Страсбурзі 1633 р. (Н^йГЛ- 
гіск Н. Ваз (Ігиск^гарЬізсЬе \Уегк уоп 
МаііЬаеиз Мегіап 6 . Ае. Вб. 1 . ЕіпгеІЬІаііег 
ипсі ВІаШоІ^еп.— Вазеї, 1966.— N 322; Мог- 
ка М. Роїзкі по^огуіпу рогігеї і іе^о еигоре]- 
зка ^епега.— 8 . 124, і1. 162—164. 

Мідьорнт, 227X102 мм, виданий з наго¬ 
ди перемоги під Хотином, який приписують 
Ніколи III Лармессену (^Vі^іаска Н. Іап III 
ЗоЬіезкі ^ ртаїісе XVII і XVIII ^іекп.— 
N й. 

ВапасН У. Негспіез Роїоппз: ВіиШшп г 
ікопо£:га!іі згіикі по^огуїне].— ^Vагз 2 аVа, 
1984.-8. 35-42, 114-119. 

Олійне полотно, 148X290 см. Походить 
з колекції Мнішеків у Ляпшах Мурованих 
(С^Ьагошісі М. N 0^0 таіегіаіу Зо ікопорта- 
Пі >Vо^еппе^ кгбіа Іапа III ЗоЬіезкіе^ // 8 іи- 
(ііа \Уі1апо\^г8кіе.— \¥агз 2 а^а, 1978.— Т. З— 
4.-8. 45—62, і1. 1—3). 

СиПіиз Е. Н. Епгореап ІліегаШге апб іЬе 
Ьаііп МііІсПе Аяез.— Ргіпсеїоп, 1973.— 8 . 173, 
178—179 (1 >уу(Г—Вопп, 1948.—нім. м.); Ваг- 
(іоп Р. Ее рогігаіі піуіЬоІо^ідпе а іа соиг бе 
Ргапсе зоиз Непгі IV еі Ьоиіз XIII: МуіЬоІо- 
^іе еі Роїіііяие.— Рагіз, 1974.— Р. 50—52. 

Вавгкіеюісг У. Му§1 роїііусгпа//Вгіеіо^ 
Роїзкі Ьіазкі і сіепіе.- ^Vагз 2 амга, 1968.— 
8 . 190; Сг2уЬош$кі К. Теогіа гергегепіасіі ^ 
Роїзсе ерокі осігобгепіа.— \Уагз 2 а^а, 1959.— 
8 . 137. 

\Уап^ А. Вег „Мііез сЬгізІіаппз” іт 16. 
ПИСІ 17. ІаЬгЬипЗегІ ппЗ зеіпе МіІІеІаІіегІісЬе 
Тга(ііІіоп. Еіп Веііга^ гшп УегЬаІІпіз уоп 
зргасЬІісЬег ипсі дгарЬізсЬег ВіИІісЬкеіІ.— 
Ргапкіигі аш Маіп, 1975. 

ТаїЬіг У. Рг 2 е 6 тиг 2 е іако тіеізсе Роїзкі 
Еигоріе // Кгесгрозроіііа і зугіаі: Зіибіа г 
сІ 2 Іеі 6 >у киїїигу XVII шеки.— >УгосІа^, 

1971.— 8 . 63 — 78; Оізгешзкі Н. Ібеоіо^іа 

Кгесгурозроіііеі — рггебтигге сЬг 2 е§сіайзІ- 
>уа // Сгазорізто Ргашпо-Нізіогусгпе.— 1983.— 
N 2.— 8 . 1—19; ТагЬіг У. Осі апіетигаїе сіо 
рггеЗтигга, (ігіеіе Іегтіпи // 0 ( 1 го(І 2 епіе і Ке- 
Іогтасіа ^ Роїзсе.— 1984.— Т. 29.— 8 . 167— 
184; ІІгЬапотсг У. \Уок 6 І ібеоіо^іі рггесішпгга 
сЬгге^сііайзіАУа Кгесгурозроіііеі (іги^іеі 
роїо^іе XVII \у. // ІЬісІ.— 8 . 185—199. 

>* У. Еа іЬеоІо^іе бе 1а уісіоіге ітре- 
гіаіе // Кеуие Нізіогіцие.— 1933.— Уоі. 58.— 
8 . 1—34; ІУеіпзІоск 8. Уісіог апб Іпуісіиз// 
Нагуагб ТЬеоІодісаІ Кеуіе>у.— 1957.— Уоі. 50.— 


8. 211—247; Тае^ег Р. СЬагізта: 8іи(ііеп 2 иг 
ОезсЬісЬіе сіез апіікеп НеггзсЬегкиІіез.— 81ии- 
§агІ, 1957—1960.— Т. 1—2. 

^ Могка М. Роїзкі по>У 02 уІпу рогігеї коппу 
і іе^о еигоре^зка ^епега.— 8. 125, і1. 168. 

Олійне полотно, 213X170 см. Див.: Ка- 
іаіо^ ^узіа^у гаЬуікб^ г сгазоуг іЬоІа Іа- 
па III і іе^ угіеки (далі: Каіаіо^ ^узіа^у 
гаЬуікб^...).—Кгак6>у, 1883.-8. 11, N 50 

(з атриб^ібю М. Альтомонте); Кагроюісг М. 
Роїзкіе іііпегагіпт Магсіпа Аііотопіе^о // 
Нос 2 ПІк Ьізіогіі 82 іикі.— 1966.— 8. 152—ЇЙ, 
N 48, і1. 21 (М. Карпович відкинув цю дум¬ 
ку, вважаючи, що картина належала невідо¬ 
мому львівському художнику, який у зобра¬ 
женні і постаті головного героя, і пейзаж¬ 
ного фону, і битви спирався на гравюру 
Хоге); Могка М. Роїзкі по^огуіпу рогігеї 
коппу і ^е^о еигореізка ^епега.— 8. 125—127, 
і1. 169; Могка М, \У 20 гсе ^гаїісгпе роїзкіедо 
таїагзі^а Ьаіаіізіусгпе^о >у XVII //Віиіе- 
іуп Ьізіогіі 32іикі.— 1Й4.— N 2—3.— 8. 227, 
іі. 27—31 (далі: Могка М. ХУгогсе дгаїіс- 

2ПЄ...). 

“ Олійне полотно, 98,5X128 см, інв. № 1158. 
Див.: Каіаіо^ угузіаугу гаЬуікб^...— 8. ЗО, 
N 190 — подано як власність графа С. Тар- 
новського зі Снятинки, відтворення сцени зі 
св. Мартіна; повторено М. Карповичем (Каг- 
рошісг М. Роїзкіе іііпегагіипі Магсіпа АІІо- 
топіе^о.-8. 153); Могка М. Роїзкі почгогуї- 
пу рогігеї і іе^о еигореізка ^епега.— 8. 125— 
127, і1. 170—172; Могка М, \У 20 гсе ^гаПс- 
2 пе...— 8. 227, і1. 28—31. 

Кагроюісг М. Роїзкіе іііпегагішп Магсі¬ 
па Аііотопіе^о.— 8. 152. 

Зі Львова картина потрапила до колекції 
Хоткевичів; на аукціоні в Бадені 1823 р. її 
купив Бейц і пізніше передав до парафіяль¬ 
ного костьолу (Вузгкіеюісі А. 2Ьіогу агіуз- 
іусгпе Ібгеїа Каіеіапа Оззоііпзкіе^о ріег^з 2 а 
риЬІісгпа ^аіегіа >уагз 2 а^зка // Нос 2 пік \¥агз- 
га^узкі.— 1960.— 8. 110). 

РггуЬоі А. МісЬаІ КогуЬиІ ^Vізпіошескі.— 
8. 279. 

Офорт, 95X271 мм. Походить з видання, 
присвяченого Т. Торрі (Саіаіояо ^епегаїе беї- 
1а гассоїіа бі зіатре апіісЬе аеііа Ріпасоіеса 
Nагіопа1е бі Воіо^па ОаЬіпеііо беїіе 8іатре, 
Іпсізогі іозсапі баї XV а1 XVII зесоїо.— Во- 
Іо^па, 1976.—N 969). А. Барч знав лише пуб¬ 
лікацію де Вітта та Клемендта де Жонга в 
Амстердамі, де цей твір пропущено (ТЬе 
Шизігаіеб ВагізсЬ...— N 8Й (156) —847 (156); 
Могка М. \У 20 ГСе §:га!іс 2 пе...—8. 227, і1. ЗО). 

2® Офорт, 690Х4Й мм. Див.: Сіоіоюзкі А, 
Ікопортаїіа дуоіеппуа Іапа III.— N 7; ТгеШе- 
гоша А. Тешаіука роїзка ^ іілгбгсхо^сі Кошеу- 
па бе Ноо^Ье’а.— 8. 20—21; ЬапЛюеНг У. Ко- 
шеуп бе Ноо^Ье іЬе еісЬег сопіетрогагу рогі- 
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гауаі о£ Еигора.— 8 . 74, і1.; СЬмугаІа і 8 Іа>¥а 
іапа III...— N 109; Кгесгрозроіііа ^V (ІоЬіе 
іапа III.—N 456. 

«Клименту X, найвищому священнико¬ 
ві, у власні піднесено руки, які своєю бать¬ 
ківською святістю, оживляючи вольність, так 
щедро сіяли смертельне насіння серед чу¬ 
жинців, що звуться ворогами християн, щоб 
надалі, в переможному майбутті, знайшли 
плідні жнива та вірна Польща їх зібрала, 
а втішна непорушність навернула проти вар¬ 
варів байдужу Фортуну, осяяну відтак все¬ 
світньою його святістю». 

Направлені в цій справі до імператора 
Леопольда І, шведського короля Корфюрста 
Брандербурзького та до російського царя 
Олексія посли повернулися ні з чим. Тільки 
папа Климент X прислухався до прохання 
короля Міхала Корибута Вишневецького. 
Десятини, які належали духовенству, було 
передано на оборону Речі Посполитої, а та¬ 
кож сплачено субсидію в сумі 100 тис. зло¬ 
тих і окремо від кардинала Одескальчі 
20 тис. злотих. Сума ця незначна як на воєн¬ 
ні потреби, але виплачена в найскладніший 
для Польщі час (РггуЬоі А. МісЬаІ КогуЬпі 
^І 8 ПІоі¥Іескі.— 8 . 262—264). 

\Уеі8е С. ЬЧб^аІе егоісо беї Ніпазсішепіо 
е Іе зие ргетеззе птанізіісіїе.— Nаро 1 і, 
1961.—Р. 79—119. 

Маїагсгук /. ДУігегипек гвпезапзо^Є |20 
>^1абсу // Аппаїез Ііпіувгзіїаііз Магіае Сигіе- 
Зкіобо^зка. 8 есііо О.— 1974.— Уоі. 31, N 4.— 
8 . 73; Зкіппег ТЬе Іоипбаііоп о! шобегп 
роїііісаі іЬои^Ііі, уоіите опе: ТЬе Вепаіззап- 
се.—СатЬгіб^е, 1978.—Р. 118. 

Олійне полотно, 580X690 см. Див.: Сго- 
Іоювкі А. Ікопо^гаїіа ^оіеппуа іапа ПІ.— 
N 2. Зараз у Львівській картинній галереї 
(інв. № ЛКГ-Ж-4853), експонувалось в 

Олесько. 

Сгоіошкзі А. Ікопо^гаїіа ^оіеппуа іа¬ 
па III.— 8 . 208. 

Могка М. Роїзкі по^оіуіпу рогігеї коппу 

1 іе^о епгореізка ^епега.- 8 . 148, рггур. 168. 

Профессия — реставратор: Каталог ви¬ 
ставки работ отдела реставрации Львовской 
картинной галерей.— Львов, 1987.— № 1 . 

СпуЬкошзка Т. Апбггеі 8іес1і шаіагг 
^бапзкі.- \Уагз 2 атуа, 1979. 

Лише в похилому віці король, не вдово¬ 
лений рисами характеру Якуба, почав до¬ 
кладати старання, щоб гарантувати корону 
для молодшого сина Олександра, який жив у 
1677—1714 рр. (ІРб/сі/с Л іап ЗоЬіезкі.-8.403). 
Прикладами пропаганди династичної ідеї 
можуть служити портрет Марії Казиміри 
з дітьми (Кагроюісг Л/. Рогігеї Магіі Кагішіегу 

2 б 2 Іесті // Віпіеіуп Ьізіогіі З 2 іикі.— 1958.— 


N 2.— 8 . 223—235) і картина «Ян III передає 
синові право на корону» (Тоткіешісг IV. 
РгбЬа іпіегрегаісіі Ігезсі оЬга 2 и 2 Ми 2 еит ту 
Е^С 2 усу // Тгезсі б 2 ІеІа З 2 іикі: Маіегіаіу зезіі 
8 і 0 \уаг 2 уз 2 епіа Ьізіогукбту 32іикі.— \Уагз 2 а>уа, 
1969.-8. 173—182). 

У 1949 р. журнал «Рг 2 уіасіе 1 Ьибп» 
(№ 18, с. 143), який виходив у Жовкві, пові¬ 
домляв, що після викрадення костьольного 
срібла, костьольний ксьондз Братковський 
переплавив олов'яний надгробок на нові ліх¬ 
тарі (на цю статтю звернув увагу автора 
магістр М. Калиновський). 

Ці картини знаходились тут ще в між¬ 
воєнний період (Зіирегзкі 8. М. 2б1кіету і 
Іеі 2 аЬуІкі Ьізи)гус 2 пе: \У 250-Іесіе обзіес 2 у 
\Уіебпіа рг 2 Є 2 кгбіа іапа III ЗоЬіезкіе^о.— 
2бШету, 1933.-8. 24). 

Олійне полотно, 580X690 см. Див.: 
Ьагошісг М. Рос 2 ^(кі таіагзітуа ЬізІогус 2 пе 8 ^о 
V Роїзсе.— ^госіату, 1981.— 8. 154—156, і1. 
78—81; Професія — реставратор.-№ 2. Зараз 
у Львівській картинній галереї (інв. 
№ ЛКГ-Ж-5033), експонувалася в Олесько. 

РггуЬоі А. МіскаІ КогуЬиІ АУі^піотуіес- 
кі.— 8 . 277. 

«Правиця пана дала силу для перемоги 
під Клушином, як численних московських, 
так і інших іноземних військ, за панування 
Зігмунда III, польського і шведського короля 
під проводом і наказом Станіслава Жолкев- 
ського, тоді ічиївського воєводи і коронного 
польського гетьмана, пізніше великого канц¬ 
лера гетьмана року божого 1610, липня 4». 

<2 Раіешзкі /. Випс 2 ик і копсег 2 : 2 б 2 Іе- 
Ібту туоіеп роІзко-іигескісЬ.- '\Уаг 82 атуа, 
1963.— 8. 135—136. 

Мідьорит, 1443X1870 мм. Відомий як 
«Додекамерон» за написом над гравюрою; 
«М. О. М. Побесашегоп ТгіпшрЬапз Гауе іа- 
пі III Рої. еіс Ке^. Ве ІпПбеІіЬпз» (Тгеійего- 
ша А. Тетаїука роїзка ту 1 ^бгс 20 §сі Котеупа 
бе Ноо^Ье'а.- 8 . 16—20, і1. 1; ЬапйшеНг /. 
Кошеуп бе Ноо^Ье іЬе еісЬег сопіетрогагу 
рогігауаі о£ Еигора.— 8 . 76—78, і1.) 

Мідьорит, 250X490 мм. Див.: Тгеійего- 
ша А. Тетаїука роїзка ^ Ітубгсгозсі Котеупа 
бе Ноо^ке'а.- II. 2; СЬтуаІа і зіатуа 
іапа III...—N 96; ІУісіаска Н. іап III...—N 7. 
Є також відбитки Й. Перлі з 2-ї половини 
XVIII ст. 

Маїагсгук /. \УІ 2 Єгипвк гепезапзоуге^о 
туїабсу.- 8 . 69; Зкіппег ТЬе їоипбаїіоп о£ 
тобегп роїііісаі іЬои^Ьі.— 8 . 56—57. 

СЬтуаІа і зїатуа іапа III...— N 96, з. 173. 

Офорт, 475X740 мм. Див.: Сгоіошзкі А. 
Ікопо^гаїіа ^оіеппуа іапа III.—N 17; Тгеі- 
йегоша А. Тетаїука роїзка іту6гс208Сі Ко¬ 
теупа бе Ноо^Ье'а.— 8 . 24—25. 
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" Офорт, 480X710 мм, копія 276X356 мм. 
Див.: ТгеіЛегоша А. Тетаїука роЬка ^ І^бгс- 
205СІ Нотеупа сіє Ноо^Ье а.— 8. 20—28; Ьап- 
юеНг 1. Котеуп (іе Ноо^Ье Ше еІсЬег сюпіет- 
рогагу рогігауаі о! Еигора.—8. 83, і1.; СЬ'^а- 
Іа і 8}а>¥а іапа III...—N 82; ^ібаска Н. 
іап III...— N 8. 

СЬшаІа і 8Іа>¥а Іапа III...—8. 162—164. 

^ Див. виноску 19. 

Роріашзкі М. 8і. Веііит Котапит: 8а- 
кгаїпо^с ^о]пу і ргад¥а ггутакіедо.— ЬиЬІіп, 
1923.—8. 181—294; Рісагв, О. Ск. £е8 ІгорЬееа 
готаіп8: СопІгіЬиІіоп а ГЬізІоіге (іе 1а Кеіі- 
діоп еі (Іе ГАгІ ігіотрЬаІ (іе Коте.— РагІ8, 
1957.— Р. 60—62, 159, 376—377; Уегзпеї Н, 8. 
ТгіитрЬиа: Ап іпдиігу іпіо огі^іп, (іеувіор- 
теп( ап(1 теапіп^ о! (Ье готап ІгіитрЬ.— 
Ьеі(іеп, 1970.— 8. 56—57, 70—74, 77—78, 90—92. 

Див. виноску 16. 

^ «Непереможному, Величному Яну III, 
королю Польщі, Великому Князеві Литви, 
України і т. ін., через незліченні тріумфи 
над турками, татарами, козаками і т. ін. до 
коронації — Переможцю, Меснику, Віднови- 
телю». Далі слідує панегіричний вірш з 
14 рядків. 

^ ІакиЬошзкі Р. РгапсІ 82 ек Огаііа//РоЬкі 
8Іо^пік Ьіо^аіісгпу.— 1959.— Т. 8.— 8. 555. 

Зв'язки Собеського з родиною Граттів ся¬ 
гають часів ще перед його коронацією. Про 
приязнь або дружоу свідчить той ф&і^т, що, 
перебуваючи в Гданську у 1677—1678 рр., 
король зупинявся у їхньому домі. 

^ Олійне полотно, розміри якого подають¬ 
ся по-різному: 750X1100 см (Сгоіошвкі А. 
Ікопо^гаїіа ^оіеппуа іапа III.—N 7); 882Х 
Х885 см (АигепНаттег Н. Магііпо АІІотоп- 
іе: Міі еіпет Веіігаи „Магііпо Аііотопіе аіз 
2еісЬпег ип(і ОгарЬікег” уоп ОегІги(Іе Аигеп- 
Ьаттег.— ДУіеп; МйпсЬеп, 1965.— 8. 124); 

780X840 см (Кагроюісг М. Роїакіе іііпегаіит 
Магсіпа Аііотопіедо.—8. 146); 765X738 см 
{Александрович В. С. «Битва под Веной» 
М. Альтомонте в собрании Львовской картин- 
ной галерей // Источниковедение балканского 
средневековья.—Калинин, 1988.—С. 78—88). 

Тгеійегоша А. Тетаїука роїзка V Ііуогс- 
208СІ Котеупа (іе НоогЬе’а.— 8 . 14 . 

Кагроіиісз М. Роїзкіе іііпегагіит Магсі¬ 
па Аііотопіе^о.- II. 2—10, 41—42. 

“ Думка Карповича, що джерелом на¬ 
тхнення Альтомонте була передусім картина 
«Битва Олександра з Дар'юшем», безпідстав¬ 
на (Кагрошісг М. Роїзкіе іііпегагіит Магсіпа 
Аііотопіе^о.-8. 115). Див..* Могка М. РоЬкі 
по^огуїпу рогігеї коппу і іе^о еигореіака 
^епе 2 а.— 8. 130—131; Могка М. Уу20гсє ^гаїісг- 
пе...— 8. 234-250. 

Перо, туш, 354X661 мм. Знаходиться в 
Музеї образотворчого мистецтва в Будапеш¬ 


ті (кабінет гравюр, інв. № 426). Див.: Каг- 
рошісг М. РоЬкіе іііпегагіпт Магсіпа Аііо- 
топіе^о.— 8. 110—116, і1. 14; Могка М. \У 20 г- 
се кга!іс 2 пе...—8. 237—238, і1. 38—40. 

Офорт, 91X205 мм. Належить до серії 
(складається з 10 битв), присвяченої 
П. Строцці та виданої в Римі Калістусом 
Ферранті. Альтомонте використав амстер¬ 
дамське видання К. Данкерта, де відбиток 
має дзеркальне зображення (ТЬе ІПизІгаІесі 
ВагІзсЬ...—N 835 (156)). 

Олійне полотно, 80,5X112 см. Див.: 
АигепНаттег Н. Магііпо Аііотопіе.— 8. 146, 
N 1, і1. 15; Кагроюісг М. Роїзкіе іііпегаіпт 
Магсіпа Аііотопіе^о.- 8. 110, і1. 15; Могка М. 
\У 20 гсе ^га!іс 2 пе...— 8. 238—239. 

Офорт, 189X283 мм, з дуже популярної 
серії битв Старого заві*^ «Ангел, який ни¬ 
щить військо Сеннахериба». Див.: ТЬе Шизі- 
гаІе(і ВагІзсЬ...—N 256 (131); ^огЛа М.У/готсе 
^гаІіс 2 пе...— II. 22). 

Розпег О. СЬагІез ЬеЬгип’з ТгіитрЬз о! 
Аіехапбег // ТЬе Агі Виїїеііп.— 1959.— N 3.— 
II. 6; Могка М. А¥ 20 гсе 8га1іс2пе...— 8. 241— 
243, і1. 45. 

Парафраза відомих слів Юлія Цезаря 
«прийшов, побачив, переміг», якими спові¬ 
щав про перемогу над царем Понту під Зе- 
лою (У^бісік 2. Іап 8оЬіезкі.—8. 3^). 

Різто 8^і^1е 81аге^о і N 01 ^ 6^0 Тезіатеп- 
Іи І 2 ілг. ВіЬІіа ТузЦсІесіа.- ^Vу(і. 3.— Ро 2 пай; 
\Уагз 2 а^а, 1980.— 8. 678 (далі: Різто 8^ір- 
Іе...). Рзаїт 115 (113 В) («Чому повинні 
поганці казати: «А де ж їхній бог?»). 

®® Ця постать зображена на мідній гравюрі 
Матіуша Мар'яна з циклу «Історія воєнних 
звитяг імператора Юлія Цезаря» (}Уйік- 
гісН Н . Ь . Ьаз (ігиск^гарЬізсЬе \Уегк уоп 
МаІіЬаенз Мегіап.—II. 145). 

Див. виноски 19 і 51. 

Найкращим прикладом є саркофаг Це¬ 
заря (Кгаиз Т. Ваз готізсЬе \Уе11геісЬ.— Вег- 
ІІП, 1967.— II. 244). 

П'ять великих полотен, які представля¬ 
ють тріумфи Олександра Великого, Лебрен 
виконав у 1661—1668 рр., а невдовзі з них 
були зроблені мідні гравюри, що ввійшли до 
2 тому «Королівського кабінету», виданого 
вперше у 1679 р. (Розпег В. СЬагІез ЬеЬгип’з 
ТгіитрЬз о! А1ехап(іег.— 8. 231—248; Могка М. 
\¥20гсє ^га1іС2пе...— 8. 252, і1. 54). 

«Повіяло твоїм духом і прикрило їх мо¬ 
ре. Вони затонули, як олово, серед бурхли¬ 
вих вод» (Різто 8^і^1е...— 8. 82). 

Підсумок відомостей і співзалежності з 
серією баталістичних картин, які зберігають¬ 
ся в Мюнхені, дав М. Гембарович {СеЬаго- 
и)ісг М. Маїегіаіу ігббіо^е (іо (ігіе]б^ кпНи- 
гу і згіикі XVI—XVIII V.—\Угосїа\^, 1973.— 
8. 199—202, і1. 24—32; Котазгупзкі М. Ікопо- 
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^гаПа ЬаІа1І8Іусгпа ^ га^гапісгпусЬ гегу(1епс- 
ІасЬ Магіі Кагітіегу 8оЬіе8кіеі // 8іи<1іа \Vі- 
Іаіюілгзкіе.—Т. З—4.—8. 89—98). 

” Приписуються С. Кіпріано (СЬ^аІа і 
§1а>¥а іапа III...—N 19—20). 

Офорт на міді, 710X448 мм, гравюра 
П. Санто та Ф. Бартолі, малюнок С. Кіпріа¬ 
но (Кгесгрозроіііа ^ (іоЬіе Іапа НІ...— 
N 403а; }^ійаска Н. Іап III 8оЬіе8кі...— 
N 116). 

Н. В. Шамардіна. До питання 
про раннє барокко 
в українському живописі 

* Інв. № ап2953/ж179; допіка, темпера, 
олія, 94X64X2. Точне місце походження іко¬ 
ни невідоме. Надійшла з Музею етнографії 
та художнього промислу АН УРСР як твір 
невідомого майстра XVII ст. Реставрована в 
1980 р.: закріплений левкас з фарбовим ша¬ 
ром. зняті олійний запис та потемніла олі¬ 
фа. Реставратор Н. В. Шамардіна. 

2 Наше спостереження про близькість 
«Трійці» до творів бойківського іконопису 
знаходить цікаву паралель у припущенні 
Л. М. Григорчук про бойківське походження 
Миколи Петрахновича, зробленому на основі 
дослідження діалектизмів у написах його 
ікон (Григорчук Л. М. Мовні та графічні 
особливості написів на творах українського 
станкового образотворчого мистецтва XVI— 
першої половини XVII ст.: Доповідь на X Фе- 
доровських читаннях.— Львів, 1988). Ви¬ 
словлюю подяку авторові за усне повідом¬ 
лення. 

^ Центральний державний історичний 
архів УРСР у Львові (далі: ЦДІА УРСР у 
Львові), ф. 129, оп. 1, спр. 5^ (24 червня 
1637 р.). 

^ Іконографічним джерелом цих компози¬ 
цій в. І. Свєнціцька визначила гравюри 
антверпенських лицьових біблій, в тому чис¬ 
лі виданої 1586 р. Герардом де Йоде і піз¬ 
ніше неодноразово перевиданої Піскатором 
(М. Фішером) (Свєнціцька В. Іван Руткович 
і становлення реалізму в українському ма¬ 
лярстві XVII ст.—К., 1966.—С. 27). 

^ Ця композиція дуже близько повторює 
гравюру «Вознесіння» з ілюстрованого єван¬ 
гелія антверпенського видання 1596 р. 
(Євангелія Наталіса). Висловлюю подяку 
Н. О. В’юєвій за ознайомлення з фотокопія¬ 
ми гравюр цього видання. 

^ Див., наприклад, клеймо ікони «Воздви- 
ження Чесного Хреста» з с. Ванівки у збір¬ 
ці Львівського музею українського мистецт¬ 
ва (Логвин Г., Міляева Л., Свєнціцька В. 
Український середньовічний живопис.— К., 
1976.—Табл. XXXIX). 


^ Свєнціцька В. Іван Руткович і станов¬ 
лення реалізму в українському малярстві 
XVII ст.—С. 27. 

® З документів відомо про пожежу, що 
трапилася весною 1630 р. в Успенській брат¬ 
ській церкві (Архив Юго-Западной России.— 
Киев, 1904.— Т. 10.— С. 378) і про поновлен¬ 
ня після неї «Федьковими малярчиками» 
ікон празничного ряду іконостаса (Там же.— 
Т. 11.—С. 379, 382). Тяжко хворий на той 
час Федір Сенькович (див. текст його запові¬ 
ту від 17 квітня 1631 р.: ЦДІА УРСР у Льво¬ 
ві, ф. 52. оп. 2, спр. 46, с. 1369—1373), оче¬ 
видно, не міг брати значної участі в роботах 
над іконами, що потерпіли. Слід думати, що 
його заступав Микола Петрахнович, який піз¬ 
ніше успадкував майстерню Сеньковича зі 
всіма «причпндали» (Збірник Львівської 
Ставропігії.—Львів, 1921.— Т. 1.— С. 266). 

^ Овсійчук В, А. Українське мистецтво 
другої половини XVI — першої половини 
XVII ст.: Гуманістичні та визвольні ідеї.— 
К., 1985.- С. 143, 144, 147. 

Першим звернув увагу на незвичайну 
для українського іконопису діагональну по¬ 
будову композиції «Різдва Богородиці» 

B. А. Овсійчук. 

•2 Вуйцик В. С. Львівський державний 
історико-архітектурний заповідник.— Львів, 
1979.—С. 12; Овсійчук В. А. Українське ми¬ 
стецтво другої половини XVI — першої поло¬ 
вини XVII ст.-С. 149. 

Вуйцик В. С Львівський державний 
історико-архітектурний заповідник.— С. 12. 
Відносно Петрахновича як одного з авторів 
«Страстей» див. також: Свєнціцька В. Іван 
Руткович і становлення реалізму в україн¬ 
ському малярстві XVII ст.— С. 22. 

** Архив Юго-Западной России.— Т. 11.— 

C. 471. 

Див., наприклад: Там же.— С. 443. 

Припущення, що автор страсних^ сцен 
запозичав композиції із західноєвропейської 
гравюри — італійської, нідерландської, ні¬ 
мецької,— висловлював свого часу Т. Мань- 
ковський (Мапкоювкі Т. Ргезкі гизкіе V 
каіебгге Запбошіегги // Ргасе КотІ8^і Ьіз- 
Іогіі згіикі.— 1932.— Т. 5.— 8. 67). 

Опираюся на ласкаво надані мені рля 
аналізу неопубліковані іконографічні мате¬ 
ріали. 

Висловлюю подяку І. Л. Бусевій-Дави- 
довій за консультацію з цього питання. Звер¬ 
нення Петрахновича в страсному циклі до 
Біблії Піскатора визначив В. А. Овсійчук 
(Овсійчук В. А. Українське мистецтво другої 
половини XVI — першої половини XVИ ст.— 
С. 145, 148). 

»в Вуйцик В. С. Львівський державний 
історико-архітектурний заповідник.— С. 7. 
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Овсійчук В. А, Українське мистецтво 
другої половини XVI — першої половини 
XVII ст.—С. 138. 

^ Профессия — реставратор: Каталог ви¬ 
ставки работ отдела реставрации Львовской 
картинной галерей.— Львов, 1^7.— С. 6. 

2' Овсійчук В. А. Українське мистецтво 
другої половини XVI — першої половини 
XVII ст.-С. 141. 

22 Свенціцька В. Іван Руткович і станов¬ 
лення реалізму в українському малярстві 

XVII ст.-С. ЗО. 

23 Жолтовський П. М. Художнє життя на 
Україні в XVI—XVIII ст.—К., 1983.— 
С. 139—140. 

2^ Про створення ікони в 1635 р. Миколою 
ІІетрахновичем див.: Архив Юго-Западной 
России.—Т. 11.—С. 664. 

23 Жолтовський П. М. Український живо¬ 
пис XVII—XVIII ст.—К., 1978.—С. 35. 

28 В. А. Овсійчук відніс цю ікону до твор¬ 
чості Федора Сеньковича (Овсійчук В. А. 
Українське мистецтво другої половини 
XVI —першої половини XVII ст.—С. 140). 
Явна близькість живописної манери обох 
майстрів найімовірніше є наслідком роботи 
молодого Петрахновича в майстерні Федора 
Сеньковича. 

22 і^огіпзкі \У. О 1>V0^8кісЬ шаІаггасЬ // 
8рга>¥02(1апіе Кошіз^і Зо Ьабапіа Ьізіогіі згіп- 
кі РоЬсе.-Т. 5.-8. X^VIII-X^IX. 

28 Вазіашіескі Е. 81о^пік шаіагго^ роІзкісЬ 
Іи(Ігіе 2 оЬсусЬ Роїзсе озіабіусії ІиЬ сгаз6>уо 

пїєі ргасиі^сусЬ.—\Vаг82а)Vа, 1851.— Т. 2.— 
8. 302—303. 

2* Петров Н. Краткое обозрение рукописей 
Киево-Софийской библиотеки // Чтения в 
Историческом обществе Нестора летописца.— 
1902.—Кн. 15.—С. 21—42; Петров Н. И. Опи- 
сание рукописних собраний, находящихся в 
Києве // Библиотека Киево-Софийского собо- 
ра.-М., 1904.—Вип. 3.—С. 17 (№ 60/647). 

38 Попов П. Невідомий прижиттєвий порт¬ 
рет Петра Могили // Народна творчість та 
етнографія.— 1969.— № 6.— С. 41—46. 

Гіпотезу П. М. Попова прийняли 
П. М. Жолтовський та В. А. Овсійчук (Жол¬ 
товський П. М. Український живопис XVII— 

XVIII ст.-С. 29; Овсійчук В. А. Українське 
мистецтво другої половини XVI — першої 
половини XVII ст.— С. 175). Г. Н. Логвин, 
виходячи з власної атриб)щії Служебника, 
вбачає в зображенні Іоанна Златоуста порт¬ 
рет Іова Борецького (Логвин Г. Забутий 
шедевр живопису XVII століття//Образо¬ 
творче мистецтво.—1970.—№ 5.—С. 18—19). 

31 Жолтовський П. М. Український живо¬ 
пис ХУІІ-ХУІІІ ст.-С. 29. 

32 Архив Юго-Западной России.—Т. 11.— 
С. 349. 


Тананаева Л. И. Некоторие концепции 
маньеризма и изучение искусства Восточной 
Европи конца XVI и XVII веков//Советское 
искусствознание.— М., 1987.— Вип. 22.— 

С. 125. 

3^ Жолтовський П. М. Художнє життя на 
Україні в ХУІ-ХУІИ ст.-С. 153. 

® Запаско Я., Ісаєвич Я. Пам'ятки книж¬ 
кового мистецтва: Каталог стародруків, ви¬ 
даних на Україні. Кн. 1 (1574—1700).—Львів, 
1981.—№ 171, 193, 204, 220, 228, 235, 240, 241; 
Українська поезія XVII століття (перша по¬ 
ловина): Антологія.—К., 1988.—С. 222—260. 

38 Попов П. Невідомий прижиггєвий порт¬ 
рет Петра Могили.— С. 45. 

3^ Попов П. Невідомий прижиттєвий порт¬ 
рет Петра Могили.—С. 45; Логвин Г, Забу¬ 
тий шедевр живопису XVII століття.—С. 19; 
Жолтовський П. М. Український живопис 
ХУІІ-ХУІІІ ст.-С. 29; Овсійчук В. А. Укра¬ 
їнське мистецтво другої половини XVI — 
першої половини XVII ст.— С. 175. 

“ Всі відомості щодо Івана Боярського, ві¬ 
рогідного замовника Служебника, і його сім'ї 
основані на неопублікованих матеріалах 
ЦДІА УРСР у Львові й були наведені у ви¬ 
ступі І. 3. Мицька та В. С. Александровича 
на 5-й науковій конференції з питань роз¬ 
витку вітчизняного мистецтва в його зв'яз¬ 
ках з мистецтвом сусідніх народів (Львів, 
1986). Висловлюю подяку авторам за озна¬ 
йомлення з наслідками їх роботи. Г. Н. Лог¬ 
вин, зауваживши, що на титульному аркуші 
Служебника зображено Іоанна Хрестителя та 
Іоанна Богослова, висловив припущення, що 
замовник книги носив ім'я Іван, однак зв'я¬ 
зав це а Іовом Борецьким (Логвин Г. Забу¬ 
тий шедевр живопису XVII століття.— 
С. 19). 

38 Логвин Г. Забутий шедевр живопису 
XVII століття.— С. 18—19. 

^8 Логвин Г. Забутий шедевр живопису 
XVII століття.— С. 19; Жолтовський П. М. 
Український живопис ХУІІ-ХУІІІ ст.— 
С. 29. 

Див., наприклад: Степовик Д, В. Укра¬ 
їнська графіка ХУІ-ХУІИ століть: Еволю¬ 
ція образної системи.— К., 1982.— С. 35, 213. 

^2 Попов П. Невідомий прижиттєвий порт¬ 
рет Петра Могили.— С. 44—46. 

Спільні риси з особою персонажа мініатю¬ 
ри можна вбачати навіть у зображенні Пет¬ 
ра Могили з ритованої композиції «Петро 
Могила на вершині Гелікону», вміщеної в 
панегірику Софронія Почаського «Євхаристи- 
ріон, або Вдячність...» 1632 р., хоч вона має 
умовно-символічний характер (Українська 
поезія XVII століття.—С. 225). 

^ Жолтовський П. М. Український живо¬ 
пис ХУІІ-ХУІІІ ст.-С. 29. 


249 



^ Памятники политической литературьі в 
Западной Руси // Русская историческая биб- 
лиотека.—Спб., 1878.—Т. 4, кн. 1.—С. 900— 
901. 

О, Ф. Сидор. Барокко в українському 
живописі 

* Овсійчук В. А. Українське мистецтво 
другої половини XVI — першої половини 
XVII ст.—К., 1985.—Іл. між с. 152—153. 

2 Вельфлин Г. Ренессанс и барокко.— Спб., 
1913; Вельфлин Г. Основньїе понятия искус- 
ства.—М.; Л., 1930; та ін. 

® Миляева Л. С. Росписи Потелича.— М., 
1971; Белецкий П. А. Украинская портретная 
живопись XVII—XVIII вв.— Л., 1981; Овсій¬ 
чук В. А. Українське мистецтво другої по¬ 
ловини XVI — першої половини XVII ст.— 
К.. 1985. 

* Путешествие антиохийского патриарха 
Макария в Россию в половино XVII века, 
описанное его сьіном архидиаконом Павлом 
Алеппским.— М., 1897.— Вьіп. 2.— С. 89 (далі: 
Путешествие антиохийского патриарха Мака¬ 
рия...). 

5 Свенціцька В. Іван Руткович і станов¬ 
лення реалізму в українському малярстві 
XVII ст.—К., 1966.—С. 32. 

® Вистава археологічна польско-руска, 
устроена во Львові року 1885.— Львів, 1886.— 
Тайі. І-ІІІ. 

' Драган М. Д. Українська декоративна 
різьба XVI—XVIII ст.—К., 1970.—С. 69. 

* Меуег Р. Нізіогіа згіикі еигорвізкіе].- 
\Уаг82а>уа, 1973.— Т. 1.— 8. 23—24. 

* Місто Судова Вишня тепер у складі 
Мостиського р-ну Львівської обл. 

5 Франка /. Карпаторуське письменство 
XVII—XVIII вв.//3ібр. тв.: У 50 т.—К., 
1981.— Т. 32.— С. 221—222. 

•о Лихачев Д. С. Поатика древнерусской 
литературьі.— М., 1979.— С. 23. 

Украинские книги кирилловской печати 
XVI—XVIII вв.—М., 1981.—Вьіп. 2, т. 1.— 
Ил. 1324; Запаско Я. Я., Ісаевич Я, Д. Па¬ 
м'ятки книжкового мистецтва: Каталог ста¬ 
родруків, виданих на Україні. Кн. 1 
(1574—1700).—Львів, 1981.—С. 104; Свен- 
ціцький /. Початки книгопечатаня на зем¬ 
лях України.— Львів, 1924.— Іл. 408 

•2 Путешествие антиохийского патриарха 
Макария...— С. 79. 

Білецький П. О. Українське мистецтво 
другої половини XVII—XVIII століть.— К., 
1981; Степовик Д. В. Українська графіка 
XVI—XVIII століть.—К., 1982. 

Історія Києва.-К., 1983.-Т. З.-С. 41; 
Дзюба О. М. Роль Києва в українсько-росій- 
сько-білоруських культурних зв'язках в пер¬ 


шій половині XVII ст.//Друга республікан¬ 
ська конференція з історичного краєзнавства: 
Тези доп.—К., 1982.—С. 145—147; Шевчен¬ 
ко Ф. П. Роль Київської академії в культур¬ 
них зв'язках України з балканськими краї¬ 
нами у XVIII ст. // Історичні дослідження: 
Вітчизняна історія.— К., 1982.— Вип. 8.— 

С. 107—113. 

Крекотень в. /. Оповідання Антонія Ра- 
дивиловського.— К., 1983.— С. 32; Аполлонова 
лютня: Київські поети XVII—XVIII ст.—К., 
1982.— С. 18; Українська література 
XVIII ст.—К., 1983.—С. 7-8; Грицай М. С., 
Микитась В. Л., Шолом Ф. Я. Давня україн¬ 
ська література.— К., 1978.— С. 186. 

Степовик Д. В. Слово й ілюстрація: 
Основні риси барокко в українській гравю¬ 
рі // Українське літературне барокко.— К., 
1987.— С. 288—300. 

Украинские книги кирилловской печати 
XVI—XVIII ст.—Внп. 2, т. 1.—Ил. 820, 1676, 
1679. 

Кузьмин Е. Уіфаинская живопись 
XVII века//Игорь Грабарь. История русско- 
го искусства.— М. [без року].— Т. 6.— 
С. 475. 

Історія українського мистецтва.— К., 
1968.— Т. 3.— Іл. 160. 

Вгеріпзка М. Нізіогіа коїоги ^ (1гіе]асЬ 
шаіагзі^а еигоре]зкіеко.— Кгакб^, 1983.— 
8. 310. 

Державний музей українського образо¬ 
творчого мистецтва УРСР.— К., 1972.— Іл. 
14, 15. 

22 Картини церковной жизни Чернигов- 
ской епархии из ІХ-вековой ее истории.— 
Киев, 1911.—С. 110. 

2® Жолтовський Я. М. Художнє життя на 
Україні в XVI—XVIII ст.—К., 1983.—С. 147. 

2^ Жолтовський Я. Д/. Український живо¬ 
пис XVII—XVIII ст.—К., 1978.—С. 79, 263. 

2® Овсійчук В. А. Українське мистецтво 
другої половини XVI — першої половини 
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ло б деякі акценти, але, на нашу думку, не 
вплинуло б на головні висновки щодо про¬ 
відних тенденцій. 
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